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P

ortée sur les fonts baptismaux par des écrivains émérites,
à l’instar de Nazi Boni, Roger Nikièma et Augustin Sondé
Coulibaly, la littérature burkinabè, jadis qualifiée de « littérature en
instance », poursuit son improbable odyssée. Chemin faisant, elle
est devenue objet d’étude, donc propre à la lecture et matière à
réflexion. La revue Notre Librairie, en avril-juin 1990, lui consacrait
son numéro 101, dévoilant aux lecteurs ses orientations thématiques
et donnant à comprendre ses défis aussi bien que ses ambitions.
Presque trente ans après, le portrait de la scène littéraire ainsi
esquissé���������������������������������������������������������
a connu une évolution notable, aidé en cela par le parevent politico-culturel de la Semaine Nationale de la Culture : ce
tremplin initié sous le régime du Conseil National de la Révolution
(1983-1987) et heureusement maintenu malgré maints soubresauts
et passages à vide idéologiques. Au fil des successifs Grand Prix
Littéraire du Président du Faso et de l’édition d’œuvres ainsi primées,
la scène littéraire burkinabè s’est progressivement enrichie de ces
« consciences individuelles qui s’expriment à travers une plume au
nom peut-être d’une collectivité », ainsi que Jacques Prosper Bazié
désignait les écrivains. Ce véritable « hivernage » de la création
artistique, promu par la Révolution d’Août (1983) et perpétué par
l’institutionnalisation du Grand Prix National des Arts et des Lettres
qui couronne ses lauréats toutes les années paires et ce depuis plus
de trente ans, a donc suscité non seulement des vocations, mais
a eu le mérite d’instaurer le débat sur cette production nationale
en croissance. La littérature burkinabè. L’histoire, les hommes,
les œuvres (2000) de Salaka Sanou et Écritures du Burkina Faso
(2003) de Marie-Ange Somdah, tout comme Poésie du Burkina
Faso. Anthologie francophone (2012) nous en offrent une éloquente
illustration de l’écho et de la vitalité. Au-delà de ces panoramas,
auxquels il convient d’ajouter les études de Wolfgang Zimmer
Se référant aux problèmes de la lecture au Burkina, Bernardin Sanon, Elie Yougbaré
et Bali Augustin Bakouan intitulaient ainsi un bref dossier où ils tiraient la conclusion
que le « livre burkinabè reste encore largement inconnu de son public en particulier
et du public africain francophone en général. C’est donc une littérature à découvrir »
(avril-juin 1990 : 111-112).


Voir « Miroir et mémoire, vigile, et voleur de mots », propos recueillis par Oumarou
Almou et Bali Augustin Bakouan lors d’une table ronde avec de jeunes écrivains
burkinabè. La citation est attribuée malencontreusement à un certain Jean-Pierre
Bazié (avril-juin 1990 : 83).




Ouvrage publié par Maître Titinga Frédéric Pacéré et le Professeur Yves Dakouo.
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(1992) et de Hamadou Mandé (2011), la critique universitaire,
jouant pleinement sa partition, s’évertue, sur les campus burkinabè
et à l’international, à sortir le texte burkinabè du dangereux terroir
des tiroirs de la relégation, du silence et de l’enfermement en lui
vouant journées de réflexions et colloques, tout en lui donnant voix
au chapitre à travers Annales, Actes et autres ouvrages collectifs
pour ainsi le mettre en relation avec d’autres textes, francophones,
africains et du Tout-Monde.
L’effervescence culturelle, sur fond de remous sociaux et
économiques, qui consacre l’évolution, voire les métamorphoses
de la littérature au Burkina Faso, n’a rien d’exceptionnel ou de
singulier, nonobstant les conditions particulières de sa promotion.
De part et d’autre du continent africain, pour ne parler que de
l’environnement immédiat, s’opère une transformation sensible
des modes de production, de distribution et de consommation des
œuvres romanesques, poétiques et dramaturgiques. Derrière ces
textes aussi variés et riches se profilent aussi de nouveaux créateurs
conviant à un examen aussi fréquent qu’informé. Soumises à un
renouvellement constant, les littératures francophones d’Afrique et
d’ailleurs projettent la jeunesse de leurs porteurs et en appellent
à une exploration régulière. Et, sans verser dans les vieux débats
sur les questions de littérature nationale, Présence Francophone
voudrait encourager une réactualisation de la critique pour une
meilleure appréhension, localement et globalement, des productions
littéraires nationales. Récipiendaire d’une Fulbright Teaching and
Research Scholarship et affecté à ce titre à l’Université Joseph
Ki-Zerbo de Ouagadougou pour l’année académique 2015-2016,
l’occasion nous a été donnée d’interroger, le temps d’un colloque,
et en collaboration avec des collègues d’universités nordaméricaines et africaines, la notion de passage ou de transition
dans ses manifestations littéraires. C’est ce prisme du passage
qui, en renvoyant obliquement à la situation sociale et politique
du Burkina Faso, a suscité les réflexions offertes par ce numéro.
Les écrivains burkinabè, personnages à la croisée des chemins,
révèlent le caractère éminemment transitoire de leurs textes dont
l’ancrage dans un passé-présent compose allègrement avec une
ambition affichée de s’inscrire dans une dynamique de perpétuel
Co-organisateur avec les Professeurs Bazié et Sissao du Colloque international
tenu du 7 au 9 juin 2016 autour du thème « Penser les passages dans les lettres
francophones », nous exprimons notre reconnaissance au College of the Holy Cross,
au Programme Fulbright et à l’Ambassade des USA au Burkina Faso.
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renouvellement. Présence Francophone se fera toujours le devoir
d’accompagner la réflexion sur le développement des littératures
et des mouvements artistiques considérés à l’échelle nationale ou
de la francophonie.
Jean Ouédraogo
							Directeur
Références
BAZIÉ, Jacques Prosper (avril-juin 1990). « Miroir et mémoire, vigile, et voleur de
mots », propos recueillis par Oumarou ALMOU et Bali Augustin BAKOUAN, dans
Notre Librairie, no 101 (Littérature du Burkina Faso) : 82-86.
MANDÉ, Hamadou (2011). Festival de théâtre et développement en Afrique : l’impact
du FITMO au Burkina Faso, Sarrebruck, Éditions Universitaires Européennes.
PACÉRÉ, Titinga Frédéric et Yves DAKOUO (2012). Poésie du Burkina Faso.
Anthologie francophone, Ouagadougou, L’Harmattan Burkina.
SANON, Bernardin, Elie YOUGBARÉ et Bali Augustin BAKOUAN (avril-juin 1990).
« Littérature en instance », dans Notre Librairie, no 101 (Littérature du Burkina Faso) :
96-112.
SANOU, Salaka (2000). La littérature burkinabé. L’histoire, les hommes, les œuvres,
Limoges, PULIM.
SOMDAH, Marie-Ange (dir.) (2003). Écritures du Burkina Faso, Paris,
L’Harmattan.
ZIMMER, Wolfgang (1992). Répertoire du théâtre burkinabè, Paris, L’Harmattan.
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Littérature burkinabè en transition

L

a littérature burkinabè, malgré une production de plus en plus
dynamique dans un champ littéraire en émergence, reste somme
toute mal connue au-delà des frontières nationales ou régionales.
Cet état de fait est directement lié à un effet de réception plutôt
qu’au dynamisme du contexte littéraire en soi. Face à ce constat,
le présent numéro spécial se comprend comme une contribution
visant à mieux faire connaître des tendances et des textes de la
littérature burkinabè.
	Depuis Crépuscule des temps anciens (1962) de Nazi Boni
(1912-1969), on ne compte plus les textes et les auteurs qui sont
venus marquer le champ de la littérature burkinabè. Ces œuvres
se sont inscrites d’une part dans le sillage de ce texte canonique,
c’est-à-dire d’une écriture qui affiche clairement son lien avec les
traditions ; d’autre part, elles portent aussi les marqueurs d’un
métissage linguistique et culturel qui rend compte de la complexité
des réalités et des préoccupations qui traversent la société burkinabè
contemporaine.
	La publication de ce numéro arrive à la suite d’événements
politiques majeurs au Burkina Faso : soulèvement politique historique
en octobre 2014, période de transition politique houleuse et gestion
des crises et défis post-transition, etc. D’où le titre « Littérature
burkinabè en transition ». L’usage de la notion de transition ici n’est
cependant pas le fait d’un opportunisme visant à accoler aux propos
sur la littérature l’étiquette politique du jour. Il est plutôt tributaire
des tendances qui se dégagent à l’étude des contributions qu’ont
proposées les auteurs, face à des productions s’inscrivant dans
plusieurs genres, et soucieuses de se faire lire d’une manière
doublement novatrice : d’abord, du fait du renouvellement des
questions traitées et, subséquemment, des formes novatrices à
plusieurs égards à travers lesquelles ces questions sont portées à
la connaissance des lecteurs ; et ensuite, du fait non moins important
du renouvellement des appareils critiques et théoriques avec
lesquels les problématiques sont abordées et qui renseignent par
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ailleurs sur la vitalité de la recherche et le souci d’une appréhension
de plus en plus complexe du fait littéraire en soi.
ce n’est pas un coup du hasard si le dossier s’ouvre avec un
article excellemment instruit de hamadou Mandé sur les mutations
dans l’écriture théâtrale au Burkina Faso, visant une période d’un
peu plus de trois décennies. cette étude qui embrasse un important
échantillon de l’écriture théâtrale au Burkina Faso permet de prendre
la juste mesure des mutations et des nouvelles tendances sur le
genre et ses scènes. la contribution de christophe Konkobo qui suit
celle de Mandé fait ressortir de manière fort éloquente deux voix
marquantes des productions théâtrales contemporaines : aristide
tarnagda et sophie Kam. Konkobo les lit sous le signe de l’équilibre
à trouver face aux dichotomies de diverses natures, et marquées
par un usage particulier du langage et un investissement tout aussi
caractéristique du lieu.
Si l’écriture théâtrale est marquée par un foisonnement de textes,
concomitamment à des pratiques qui disent tout le dynamisme
de la scène burkinabè, la poésie n’est pas non plus en reste. les
productions dans le genre sont documentées dans le présent numéro
de deux manières. D’une part, à travers la réflexion de Kandayinga
landry guy gabriel Yaméogo, qui pose un synoptique sur le genre
et permet par le fait même de voir les articulations majeures dans
la poésie burkinabè à travers trois auteurs : somaïla sawadogo,
Bernadette dao et Babou Paulin Bamouni. le regard que pose
ensuite alain sanou sur la scène poétique doit se lire plus comme
un déplacement et un élargissement de celle-ci que comme une
confirmation du genre dans sa forme classique. Cette contribution
trouve toute sa richesse dans le fait qu’elle instruit le lecteur – de
manière critique et avec une compétence linguistique indispensable
pour ce type d’étude – sur la genèse et le développement de genres
oraux dans un contexte de culture urbaine.
Trois contributions partent d’une perspective géocritique pour
appréhender le traitement de l’espace et les questions
esthétiques associées à des systèmes de valeur changeants
dans le roman burkinabè. En effet, c’est sur cette problématique
que réfléchissent Mahamadou Lamine ouédraogo, souleymane
ganou et alain Joseph sissao, ce qui montre sans l’ombre d’un
doute que nous avons là un enjeu majeur dans le corpus
burkinabè depuis la publication des classiques tels Nazi Boni.
Published by CrossWorks, 2017
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ouédraogo l’aborde à partir de deux auteurs – Monique Ilboudo
et Kollin Noaga – qui montrent, dans une certaine mesure, la
récurrence de la question migratoire dans les lettres burkinabè et
les rapports complexes entre les lieux, les corps et les sens à leur
donner. En lisant ces réflexions sur l’espace et sur les parcours
des sujets, il ressort clairement que l’exil et la problématique
migratoire en général ne constituent pas seulement des
questions historiquement et socialement caractéristiques de la
société burkinabè, mais qu’ils méritent une considération
transversale aux plans générique – pour les études littéraires – et
disciplinaire à l’avenir. C’est la nécessité d’une telle ouverture
dans l’approche d’un phénomène aussi marquant que la
migration que souligne l’article de souleymane ganou sur ce qu’il
appelle la « musique de la migration ». il signe un article qui donne
bien la mesure des défis théoriques et méthodologiques qu’entraîne
l’appréhension des pratiques migratoires par l’analyse des clips
vidéos. Parallèlement à ces productions littéraires sur l’exil, nous
retrouvons un corpus qui montre que la migration ne s’entend pas
seulement dans le sens d’une é-migration, mais également dans sa
dimension interne à la sphère nationale. il va de soi que sa portée
sur la conscience des sujets qui l’assument et la valeur des lieux
qu’ils traversent sera différente de ce que nous retrouvons dans les
contextes d’exil. C’est précisément ce que permet de voir la réflexion
fort à propos d’Alain Joseph Sissao, dans sa lecture de Falagountou
de Yamba élie ouédraogo.
les deux articles qui bouclent ce numéro pointent chacun vers
des directions révélatrices de deux aspects importants quant
aux outils théoriques et aux modalités de réception des œuvres
littéraires burkinabè. Yves dakouo propose au plan théorique un
appareil conceptuel digne d’intérêt pour appréhender les pratiques
rituelles dans la littérature en général, et les productions burkinabè
en particulier. l’approche sémiotique trouve sa pertinence dans
l’effort qui est fait de mieux saisir les phénomènes rituels qui,
faut-il le rappeler, informent les productions littéraires africaines
de manière caractéristique. il était important de clore ce numéro
sur des productions littéraires jugées peu ou mal connues, avec
justement un article sur la réception. et c’est ce que propose edgard
sankara, dans une contribution qui est du genre de celles qui ne
s’improvisent pas en raison de l’ampleur des discours de la réception
que sankara considère pour corroborer ses observations sur les

https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1
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classiques africains, en particulier : Les soleils des indépendances
de l’Ivoirien Ahmadou Kourouma et Crépuscule des temps anciens,
publié en 1962 – six ans avant la publication du célèbre roman de
Kourouma. À la lecture de la contribution de Sankara, et au-delà du
cas particulier de la réception de l’œuvre pionnière qu’a produite Nazi
Boni, ce sont les modalités qui président à l’accueil favorable ou pas
que peut connaître le texte littéraire qui ressortent également dans
leur complexité et leur diversité. On pourrait dire que l’étude de ces
modalités sera encore nécessaire pour accompagner la production
des littératures africaines – et en l’occurrence celles étudiées dans
ce numéro – d’une réflexion qui montre que l’état de la réception
– surtout à l’échelle internationale – n’est pas toujours le reflet du
dynamisme des scènes littéraires locales. Espérons que la diffusion
de ce numéro aidera à établir une relative adéquation entre l’une et
l’autre en ce qui concerne les littératures burkinabè.
Isaac BAZIÉ
Université du Québec à Montréal
Alain Joseph SISSAO
Institut des sciences des sociétés/CNRST, Ouagadougou
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Hamadou MANDÉ
Université Ouaga I Pr Joseph
��������������������������������������
Ki-Zerbo, Ouagadougou (Burkina
Faso)

Mutations dans l’écriture théâtrale au Burkina
Faso de 1980 à nos jours
Résumé : Cet article porte un regard analytique sur l’évolution de l’écriture dramatique
au Burkina Faso de 1980 à nos jours. S’appuyant essentiellement sur un corpus de
cinq textes dramatiques de cinq auteurs de renom, il montre comment, dans sa forme
comme dans son contenu, le texte théâtral a connu des mutations importantes qui
répondent à un besoin d’ancrage socio-culturel mais aussi à une volonté de coller
aux réalités du moment. L’étude s’est appuyée sur les ressources méthodologiques
d’analyses du texte théâtral résultant d’approches mixtes combinant les travaux
d’Anne Ubersfeld, de Patrice Pavis et de Sylvie Chalaye.
Dramaturgie, Écriture dramatique, Mutations, Personnages, Temps-espace

Introduction
Le théâtre – écrit avec justesse Martine David – est un art
multiforme. Art du verbe et du geste, du temps et de l’espace, du
sacré et du profane, du masque et du dévoilement, il appartient à
la littérature par ses œuvres dramatiques, au spectacle par ses
techniques du jeu et de la scène, à l’histoire par ses rites et ses
traditions (1995 : 5).

D

ans la présente étude, nous avons choisi de nous pencher sur
un seul de ces aspects : l’écriture dramatique. Deux raisons
motivent notre choix de nous intéresser à la problématique de
l’écriture théâtrale au Burkina Faso. La première est liée à la
faiblesse de l’édition théâtrale, malgré une production relativement
importante, et la seconde renvoie à la faible circulation, sur le plan
national, des rares œuvres éditées. C’est cela qui explique notre
volonté d’apporter une contribution à une meilleure connaissance de
l’art théâtral au Burkina Faso en rendant justice au texte dramatique
qui fait rarement l’objet d’analyse. La préférence, dans les travaux de
recherche, semble généralement aller au spectacle, alors que tous
les maillons de la chaîne ont encore besoin d’être mieux explorés.

Présence Francophone, no 89, 2017
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À ce sujet, Prosper Kompaoré faisait, il y a une décennie de cela,
le constat suivant qui reste d’actualité :
Le théâtre Burkinabè, bien que relativement jeune, a un capital
d’expérience trop souvent méconnu, mal exploité. Les œuvres
théâtrales, les hommes et les femmes de théâtre, les spectacles
et événements théâtraux ne sont pas suffisamment explorés par
les chercheurs dans le but de constituer une mémoire des arts de
la scène Burkinabè (cité par Fabienne Roy, 2009 : 5).

Cet article se fixe pour objectif de proposer des pistes de réponses
aux questions suivantes : Quelles différences existe-t-il entre l’écriture
théâtrale des années 1980 et celle d’aujourd’hui ? Comment et à quel
niveau ces transformations se sont-elles produites ? Ces mutations
se situent-elles dans la dramaturgie, dans la langue, au plan des
personnages, dans la construction de l’intrigue ou dans les thèmes
traités ? S’agit-il d’une simple évolution logique ou d’une véritable
rupture ?
	Voilà autant d’éléments qui vont orienter notre analyse, et
permettre de déterminer si l’écriture théâtrale au Burkina Faso a
connu des mutations importantes dans sa forme et/ou dans son
contenu.
	Cependant, il convient de préciser que nous n’avons pas la
prétention de retracer ici l’histoire de l’évolution du théâtre burkinabè
dans ses moindres détails. Il s’agira plutôt, à partir de quelques
auteurs phares, de faire un parcours et une analyse qui donnent
un aperçu des mutations intervenues dans l’écriture théâtrale au
Burkina Faso au cours des 35 dernières années.
L’étude se fera sur la base d’un corpus de cinq textes édités,
d’auteurs dramatiques qui sont des figures importantes de l’univers
théâtral au Burkina Faso. Les pièces retenues pour cette étude sont
les suivantes : Le fou (1986) de Jean-Pierre Guingané, Les voix
du silence (1998) de Prosper Kompaoré, De l’amour au cimetière
(2008) d’Aristide Tarnagda, Qu’il en soit ainsi (2014) de Sophie
Heidi Kam et L’autopsie (2014) de Justin Stanislas Drabo. Ces
auteurs dramatiques pourraient être classés en deux générations :
« l’ancienne génération », composée des deux premiers auteurs
cités et dont les œuvres ont été publiées entre 1980 et 2000, et
« la nouvelle génération », formée des trois derniers, qui a fait son
apparition après les années 2000.
Published by CrossWorks, 2017

13

sence Francophone: Revue internationale de langue et de littérature, Vol. 89, No. 1 [2017], Ar
14

Hamadou Mandé

Pour ce qui est des références méthodologiques, cette étude fera
appel à des théoriciens comme Anne Ubersfeld, dont la méthode
de lecture sémiologique du texte théâtral qui prend en compte le
personnage, l’espace et le discours sera exploitée. Il sera en outre
fait appel à Sylvie Chalaye qui, dans son approche de l’évolution du
théâtre africain, opère un découpage correspondant aux principales
mutations thématiques et esthétiques qui ont marqué ce théâtre.
Les cinq périodes qu’elle identifie, à savoir le théâtre historique des
années 1960, le théâtre de désenchantement des années 1970,
le théâtre de renouvèlement esthétique des années 1980, le
théâtre des enfants terribles des années 1990 et le théâtre des
années 2000, pourraient bien convenir au découpage séquentiel de
l’évolution du théâtre au Burkina Faso. Enfin, cette étude s’appuiera
sur le travail de Patrice Pavis qui propose un modèle d’analyse
présentant « une certaine universalité transhistorique » (2002 : 2) et
s’adaptant « aux divers contextes historiques, notamment à ceux des
œuvres contemporaines » (ibid.), un modèle fondé sur « la réception
du lecteur face au texte » (ibid.) et qui, en cela, se distingue de la
méthode génétique orientée vers la recherche de sens à partir de
la genèse de l’œuvre, de ses sources ou de la méthode de travail
de son auteur. Ce qui est plutôt préconisé, c’est une réception qui
« formalise l’ensemble des opérations cognitives effectuées » (ibid.).
C’est justement l’angle que nous avons choisi pour aborder cette
analyse à la fois historique et comparée des écritures théâtrales
d’auteurs dramatiques burkinabè de différentes générations.
	Il est probablement nécessaire de préciser d’entrée de jeu ce
qu’il faut entendre par mutations des formes et des contenus dans
cette étude. Il s’agit de toutes les modifications conscientes ou non,
intervenues dans le processus de l’écriture et qui touchent soit la
langue, la forme, la thématique, la dramaturgie, le sens et même les
objectifs de l’écriture dramatique. L’analyse proposée sera fondée
sur l’évolution de ces caractéristiques dans l’écriture théâtrale au
Burkina Faso, après un bref rappel historique.
Bref rappel historique
À l’instar des autres pays francophones de l’Afrique de l’Ouest,
l’émergence du théâtre d’influence occidentale au Burkina Faso
date de la période coloniale. Tout commence avec les missionnaires
catholiques qui, pour les besoins d’évangélisation, vont s’en servir
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1
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comme moyen de communication avec les masses. L’inter-séminaire
de Ouagadougou va jouer un rôle important dans la promotion du
théâtre religieux en Haute-Volta (actuel Burkina Faso). Il en est de
même de la congrégation des Pères blancs à Ouagadougou, qui
va assurer son rôle de pionnière dans le déploiement du théâtre
religieux en réalisant une des toutes premières traductions de ce
théâtre en langue locale.
À l’échelle de l’Afrique occidentale française (AOF), la pratique
théâtrale profane prendra forme au cours des années 1930 dans
le cadre de l’enseignement colonial. D’abord à l’École Primaire
Supérieure de Bingerville en Côte d’Ivoire puis, plus tard, à l’École
Normale William Ponty au Sénégal où le théâtre connaîtra un
développement important qui aboutira à la production des premières
pièces d’auteurs africains. Les étudiants issus du territoire de la
Haute-Volta y étaient présents au nom de leurs nouveaux territoires
de rattachement, du fait de la suppression du territoire de la HauteVolta et de sa répartition entre les territoires du Soudan français, de
la Haute Côte d’Ivoire et du Niger, entre 1932 et 1947. Le théâtre
interviendra dans l’enseignement et la formation de la nouvelle élite
africaine qui aura en charge d’œuvrer à sa vulgarisation dans les
différentes colonies.
En Haute-Volta, il a fallu attendre la reconstitution du territoire
en 1947 et surtout les années 1950 pour commencer à voir
s’exprimer le théâtre dans le cadre des activités des Centres
culturels. C’est à partir des années 1955 que ce théâtre connaîtra
sa pleine expression avec l’institution du Concours théâtral des
Centres culturels de l’AOF. Sur les trois éditions tenues en 1955,
1956 et 1957, le pays, représenté par la Troupe du Centre culturel
de Banfora, sous l’égide de Lompolo Koné, remportera l’édition
de 1957 avec la pièce Au pays des paysans noirs, après avoir été
finaliste malheureux à l’édition de 1955. Il convient de noter que
les pièces de l’époque étaient conçues de sorte à ne pas heurter la
sensibilité de l’administration coloniale qui, dans tous les cas, avait
un contrôle direct sur toutes les créations théâtrales.
Au début des indépendances, les manifestations, telles que les
journées culturelles du Cercle d’Activités Littéraires et Artistiques
Citant Bakary Traoré (1958 : 47), Jean-Pierre Guingané, parlant du théâtre religieux,
écrit dans sa thèse d’État (1987 : 332) : « L’expression était toujours européenne ; la
seule tentative de traduction en langue locale du répertoire du patronage fut faite
par les Pères Blancs à Ouagadougou, en Haute-Volta et par les protestants angloaméricains du Nigéria. »
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de Haute-Volta (CALAHV) qui se déroulaient chaque année,
allaient favoriser la promotion des activités artistiques, dont le
théâtre. Des ensembles privés, à l’image de la Troupe de la Volta
de Sotigui Kouyaté ou le Cercle de l’Amitié de Karim Laty Traoré et
de Mamadou Sidibé, étaient les porte-flambeaux du théâtre à cette
époque en Haute-Volta. À la même période, le théâtre en milieu
scolaire connaissait une effervescence particulière. C’est tout cela
qui a favorisé la vulgarisation rapide de la pratique théâtrale dans
le pays.
La première décennie des indépendances en Afrique marque
une rupture d’avec le théâtre colonial. Les auteurs de cette période
vont, dans un sursaut identitaire, développer une thématique qui
aura pour toile de fond la valorisation des grandes figures mythiques
africaines. Ainsi, Chaka Zoulou, Samory Touré, Lat Dior, Babemba
et bien d’autres figures historiques africaines vont être les icônes
d’un théâtre qui se fixe pour but de galvaniser les peuples africains
en œuvrant à la reconstitution de leurs identités saccagées par
des décennies de colonisation. C’est dans cette période que le
théâtre historique va s’imposer comme un moyen de combat
contre les pratiques assimilationnistes et le négationnisme culturel
de la colonisation. Le théâtre historique, comme le rappelle bien
à propos Bakary Traoré, est un théâtre politique qui valorise les
héros africains de la résistance à la pénétration coloniale et de la
lutte pour les indépendances africaines. Le théâtre en Afrique se
révèle être un moyen de revendication identitaire. Et cela est très
important, comme le rappelle le Pr Joseph Ki-Zerbo, car, « [s]ans
identité, nous sommes un objet de l’histoire, un instrument utilisé
par les autres : un ustensile » (2013 : 8).
	Au tournant des années 1970, une nouvelle orientation
thématique va s’imposer et aura pour centre d’intérêt la mauvaise
gouvernance politique des dirigeants africains et ses corollaires.
Le théâtre deviendra alors, selon l’expression d’Aimé Césaire, « la
bouche des malheurs qui n’ont point de bouche ». Il s’oriente ainsi
vers une satire politique en mettant au banc des accusés les « peaux
noires, masques blancs » qui ont pris le relais de leurs maîtres
coloniaux. Les pratiques comme la corruption ou les injustices
sociales, seront dénoncées avec virulence. S’il est indéniable que
Expression tirée de son œuvre Cahier d’un retour au pays natal : « Ma bouche sera
la bouche des malheurs qui n’ont point de Bouche, ma voix, la liberté de celles qui
s’affaissent au cachot du désespoir » ([1939] 2008).




Une expression de Frantz Fanon, auteur de Peau noire, masques blancs.
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la révolution s’est faite au plan thématique, tel n’est pas le cas des
formes dramatiques qui restent jusque-là conformes aux modèles
hérités de la colonisation.
	Durant cette deuxième décennie des indépendances, les auteurs
dramatiques burkinabè, à l’instar de leurs homologues des autres
parties du continent africain, vont davantage s’orienter vers la
prise en compte des préoccupations immédiates des populations
africaines. Dès 1968, Pierre Dabiré se distingue en remportant
le premier prix du Concours théâtral interafricain avec sa pièce
Sansoa. L’écriture dramatique devient une pratique généralisée.
De nombreux textes, malheureusement non édités, montrent une
effervescence autour de l’écriture théâtrale durant cette période
avec des choix thématiques qui collaient aux réalités africaines. Si,
dans la forme, les modèles hérités de l’Occident restent d’actualité,
sur le plan thématique le changement est très important et traduit
cette quête de liberté et d’indépendance.
La première rupture formelle d’avec les formes théâtrales
occidentales intervient au cours de la décennie 1980 avec une réelle
affirmation de la volonté d’émancipation esthétique et thématique
des dramaturges africains. La quête de modèles inspirés du
patrimoine culturel africain se fait pressante et aboutit à des formes
d’expression d’un « théâtre plus africain », selon le vœu de l’Ivoirien
Niangoran Porquet, promoteur de la griotique.
Jean-Pierre Guingané et Prosper Kompaoré, deux universitaires
burkinabè partageant en commun une passion et un engagement
sans faille pour la promotion du théâtre vont développer le théâtre
d’intervention sociale, sous la forme de théâtre-débat pour le
premier, et celle de théâtre-forum pour le second. Il s’agit de
pratiques théâtrales inspirées à la fois des traditions, comme celles
du griot et de diverses pratiques endogènes à forte théâtralité des
populations locales, mais également nourries de l’expérience du
théâtre de l’opprimé, développé en Amérique latine par Augusto
Boal. Les spectacles, joués indifféremment en français et dans les
langues locales, vont à la rencontre des populations pour contribuer
à éveiller les consciences sur des sujets sensibles et créer ainsi une
occasion d’échanges et de recherche de solutions. Si les formes et
les méthodologies d’intervention sont parfois diverses, il faut noter
Pour la rédaction de sa thèse d’État soutenue en 1987, Jean-Pierre Guingané avait
réuni 550 pièces théâtrales qui ne représentaient qu’une partie des pièces théâtrales
écrites par des auteurs burkinabè.
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que le théâtre d’intervention vise toujours les mêmes objectifs : faire
prendre conscience d’une situation dangereuse ou à risque, de sorte
à amener le public à rechercher la solution la mieux indiquée pour
prévenir le danger ou en sortir. Cette rupture, contrairement à ce
que certains écrits le laissent croire, ne se limite pas seulement à
l’avènement du théâtre d’intervention sociale mais touche également
l’esthétique de création des spectacles dits d’auteur.
	Au Burkina Faso, cet élan a été encouragé par l’ambiance
politique du moment avec la révolution d’Août 1983 conduite par
Thomas Sankara. Pour la première fois dans ce pays, un régime
politique affirme ouvertement sa foi en l’art et en la culture qui sont
appelés à être les viviers de la construction d’une identité nationale.
Même si cette reconnaissance n’est pas exempte de volonté de
récupération à des fins de propagande politique, tout le monde
reconnait que l’engagement au sommet de l’État était une réalité. En
quatre années de régime révolutionnaire, des infrastructures furent
construites, des manifestations culturelles d’envergure nationale
et internationale et des prix littéraires prenant en compte le théâtre
furent créés. La Semaine Nationale de la Culture (SNC), une de
ces manifestations phares, va servir de tremplin à la promotion du
théâtre au Burkina Faso. La plupart des auteurs, dont les pièces de
théâtre sont éditées dans le pays, ont d’abord été distinguées à la
SNC. C’est le cas de trois des cinq auteurs retenus pour cette étude :
Jean-Pierre Guingané, Sophie Heidi Kam et Justin Stanislas Drabo.
La première pièce publiée par une maison d’édition au cours de
cette période est Le fou de Jean-Pierre Guingané en 1986 (éditions
CEDA- Abidjan). C’est également au cours de la même période
qu’une association artistique importante, l’Union des Ensembles
Dramatiques de Ouagadougou (UNEDO) qui regroupait quatre
ensembles de théâtre et deux de danse, a été créée. Elle a été, en
collaboration avec le Centre Burkinabè de l’Institut International du
Théâtre (CB-IIT), à l’initiative de la création du Festival International
de Théâtre et de Marionnettes de Ouagadougou (FITMO) en 1989,
ainsi que du lancement, en 1991, de la première école de théâtre.
À partir de 1984, la biennale de la Semaine Nationale de la Culture (SNC), créée
en 1983, prend le relais des Journées du ministre de la Jeunesse et des Sports,
avec son volet concours dramatique. Le Grand Prix National des Arts et des Lettres
(GPNAL), décerné à chaque édition à la troupe victorieuse, allait servir de rampe
de lancement à la pratique théâtrale au Burkina Faso. Les troupes existantes se
réorganisèrent et de nouvelles troupes virent le jour.


Jean-Pierre Guingané a été, à trois reprises, lauréat du Grand Prix National des
Arts et des Lettres avec les pièces Le fou, Le cri de l’espoir et La musaraigne. Il a
été consacré artiste du peuple.
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	Les années 2000 marquent un nouveau tournant avec l’apparition,
sur la scène théâtrale nationale, d’une nouvelle génération d’artistescomédiens formés au sein des troupes écoles de Jean-Pierre
Guingané, Prosper Kompaoré et Amadou Achille Bourou, mais
aussi à l’école de théâtre de l’UNEDO dont les premières cuvées
ont produit des artistes qui se sont très rapidement engagés dans
le monde du théâtre et de la danse. Charles Wattara, Ildevert Méda,
Alain Héma, Hamadou Mandé, Salia Sanou, Odilia Congo, Odile
Sankara, Étienne Minoungou sont issus de cette école.
	Dans le domaine de l’écriture dramatique, l’édition théâtrale
commence à compter des titres importants. Après Le fou, JeanPierre Guingané publie coup sur coup une dizaine de pièces
théâtrales, avant sa disparition en 2011. Prosper Kompaoré met
sur le marché Les voix du silence en 1998.
À partir de 2007, de jeunes auteurs dramatiques, signant sous
les noms de Sophie Heidi Kam, Aristide Tarnagda, Justin Stanislas
Drabo, font leur apparition dans le paysage théâtral national. Avant
eux, l’auteur de théâtre au Burkina Faso était un directeur de troupe :
Jean-Pierre Guingané avec le Théâtre de la Fraternité créé en
1975 et Prosper Kompaoré avec l’Atelier Théâtre Burkinabè fondé
en 1978. Aujourd’hui, des écrivains comme Sophie Heidi Kam et
Justin Stanislas Drabo, qui n’ont pas d’attaches connues avec une
troupe ou une compagnie théâtrales, marquent leur entrée dans le
monde du théâtre au Burkina Faso. En effet, si un auteur comme
Aristide Tarnagda reste lié à la scène comme metteur en scène et
comme comédien, en plus d’être un auteur très prolifique, tel n’est
pas le cas de Sophie Heidi Kam et de Justin Stanislas Drabo qui sont
exclusivement ancrés dans l’écriture. La fonction d’auteur de pièces
de théâtre commence à être reconnue comme un métier à part
entière, alors que, jusque-là, cet aspect créatif relevait davantage
du directeur de compagnie ou de l’organisateur de spectacles, qui
cumulaient ainsi les fonctions.
Résumés des œuvres du corpus
Le fou de Jean-Pierre Guingané
Tinoaga, gardien de son état, cherche à inscrire son unique fils
Parka à l’école afin qu’il devienne un jour, « un homme comme il
Les troupes théâtrales ont été pendant de longues années les seuls cadres de
formation théâtrale. La formation était alors une de leurs missions principales.
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faut ». Sur le parcours, que d’obstacles, de duperies et d’escroqueries.
Même son proche parent, Valentin, refuse de l’aider au motif que
de tels agissements ne sont pas compatibles avec son idéologie
communiste. Paul, sur qui il pensait pouvoir compter, ne lui sera
d’aucun secours tout comme le député Bafi ou le directeur d’école
auxquels il s’est adressé. Le jour de la rentrée, Tinoaga constate que
son fils n’est pas inscrit. Dépité, il s’en prend au directeur d’école qu’il
décapite. Il est alors abattu par les forces de l’ordre. Un communiqué
lu à la radio annonce la mort de Tinoaga, qualifié de forcené. Cette
nouvelle suscite la révolte dans les quartiers populaires.
Les voix du silence de Prosper Kompaoré
À la veille des élections présidentielles, Chef Adam, à la tête
d’un grand parti, rassemble son état-major, composé de hauts
fonctionnaires, d’hommes d’affaires et de chefs traditionnels, pour
un dernier grand meeting. Les pauvres d’en bas, dont les voix sont
nécessaires dans ce système électoral, sont courtisés. Les politiques
consentent à descendre dans la cour des miracles, tenue par Ma
Awa, où vivotent tous les exclus de la cité. On leur propose des
ripailles et des enveloppes d’argent. C’est au cours d’un meeting
de Chef Adam que Oscar, le fils de l’homme politique, viole Amicha,
la fille de Ma Awa, entraînant la fureur des gens d’en bas. Cela va
engendrer des tractations et des révélations inattendues.
De l’amour au cimetière d’Aristide Tarnagda
	Deux personnages, L’Homme et La Femme, se retrouvent
fortuitement dans un cimetière. Chacun d’eux, tenaillé par les
vicissitudes de l’existence, las de vivre en marge de la société, est
venu creuser sa tombe pour en finir avec sa vie de marginalisé. Entre
les deux, la communication a de la peine à s’engager. L’homme
se propose d’apporter son aide à la femme, qui le repousse,
puis naissent des coups de poing et du sang qui coule… La
communication finit par s’établir entre les deux et alors commencent
le dévoilement et le rapprochement qui vont durer jusqu’au bout de
la nuit.
Qu’il en soit ainsi de Sophie Heidi Kam
Par un concours de circonstances, trois personnages se
retrouvent en plein désert autour d’une fontaine. Phil (un homme
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1
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ayant la cinquantaine), Saïda (une femme de dix-huit ans) et le Vent.
Phil a fui son village à l’âge de quinze ans, après avoir mis le feu à
la case des fétiches en signe de protestation contre l’injustice des
anciens. Après un passage dans les rangs d’un des groupes rebelles
les plus redoutables opérant dans la région forestière, il se retrouve
au milieu du désert où il découvre et aménage cette fontaine. Il rêve
de faire fortune et de retourner dans son village natal pour célébrer
les funérailles de sa mère et de sa sœur, mortes après son départ.
Saïda, cette femme voilée de la tête aux pieds, est une albinos en
fuite qui cherche à rejoindre l’Occident afin d’échapper à ses frères
qui veulent la sacrifier pour faire fortune. Sa route croise celle de
Phil au moment où, fatiguée et assoiffée, elle découvre la fontaine.
Le Vent, lui, est le témoin intemporel de cette rencontre faite de
méfiance, de rapprochement et d’incompréhension.
L’autopsie de Justin Stanislas Drabo
Le professeur Emrick Bisoundou Boubié est un scientifique qui
veut tester une molécule résultant de quinze années de recherches
et qui permettrait de remédier á une des plus grandes préoccupations
de la communauté scientifique internationale. Pour y arriver, il doit
convaincre son assistant, Doumbé, qui s’oppose à sa volonté de
pratiquer une autopsie sur le corps de sa propre épouse, Rose, qui
vient de mourir. Le discours médical devient un prétexte pour faire
une autopsie de la société contemporaine.
Analyse comparée des œuvres des dramaturges des deux
générations
	Comme le souligne bien à propos Patrice Pavis, le texte
dramatique est un tissu de mots, un tissage de phrases, de répliques,
de sonorités qui ne sont pas toujours faits dans la même étoffe :
« il porte la trace d’une voix, d’une langue, d’une situation donnée,
d’une représentation où le langage se mélange avec des éléments
non verbaux. Cette trace de la pratique, cette marque de fabrique
du texte, varient donc d’une époque à l’autre » (2002 : 6). C’est
justement cette mutation des formes et des contenus que nous
voulons observer et analyser dans les textes retenus. L’analyse
mettra donc en parallèle les œuvres de deux générations d’écrivains,
celle des années 1980 ou « l’ancienne génération » et celle des
années 2000 ou la « nouvelle génération ». La composition du texte
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dramatique, la langue et les procédés de langage et du dialogue,
les formes d’écriture, les personnages, l’espace et le temps, l’action,
les thèmes et les idéologies et contenus latents de ces textes seront
les points de repère de cette analyse comparée.
La composition du texte dramatique
	L’intérêt, ici, est porté sur la structure du texte dramatique. Il s’agit
de voir comment les auteurs construisent leurs textes et comment
ils en agencent les différentes articulations.
L’analyse des pièces retenues fait ressortir deux procédés ou
modèles de construction qui semblent correspondre à des choix
liés à l’époque. Les pièces théâtrales Le fou (1986) et Les voix du
silence (1998) sont composées de trois actes subdivisés en scènes.
Ce choix est conforme à la dramaturgie classique qui consacre la
division en actes et en scènes des pièces théâtrales. Du point de
vue de la structure interne, les pièces Le fou et Les voix du silence
sont construites sur des actions qui évoluent de façon linéaire,
partant de scènes d’exposition, évoluant à travers des péripéties
et aboutissant à des dénouements heureux ou malheureux, selon
les cas.
	Dans les trois autres pièces du corpus, les auteurs optent pour
une structuration différente de celle de leurs aînés. Dans Qu’il en soit
ainsi, c’est un découpage en « Moments » qui est privilégié ; dans De
l’amour au cimetière et dans L’autopsie, le texte est livré en un seul
jet, en une seule scène et de façon compact. Ce choix traduit une
volonté de se démarquer des structures classiques et de proposer
une action qui se déroule sans interruption, comme pour coller à la
réalité qui ne s’embarrasse pas toujours de conventions. Le constat
qui peut être fait est qu’il existe une proximité formelle entre ces
textes et ceux de la nouvelle génération d’auteurs dramatiques
africains comme Kofi Kwahulé et Kossi Efoui. Par exemple, De
l’amour au cimetière possède, sur ce plan, beaucoup de traits
communs avec Big Shoot de Koffi Kwahulé. Cela s’observe dans la
forme de l’écriture à travers le traitement du temps, de l’espace et la
présentation en un bloc unique du texte. Sur le plan thématique, les
deux auteurs accordent une place importante aux violences faites
aux femmes.
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	Dans les pièces De l’amour au cimetière, Qu’il en soit ainsi
et L’autopsie, la tendance est plutôt à la narration. L’action est
minimalisée et les réminiscences, les évocations du passé
douloureux et du parcours des personnages en constituent la trame
de fond. L’action, ou plutôt la situation, devient un prétexte pour faire
dérouler des faits qui se sont produits dans d’autres contextes et
en d’autres temps mais qui ont une prise sur le présent.
Les techniques de composition semblent parfois se nourrir des
formes antiques. Dans De l’amour au cimetière et dans Qu’il en soit
ainsi, les rôles joués par les personnages allégoriques du Cimetière
et du Vent font penser au chœur antique dans la tragédie grecque.
Ils ouvrent et ferment l’action à l’image du parodos et de l’exodos.
Ils sont également des personnages omniscients qui commentent,
racontent, avertissent, anticipent et éclairent les protagonistes sur
certaines situations, produisant ainsi des sortes de stasima. Ces
choix confortent le caractère tragique des destins qui se croisent
dans ces pièces. Ils renforcent également, par l’option de la choralité,
les affinités formelles entre ces textes et l’écriture théâtrale de Koffi
Kwahulé.
Ce que l’on remarque de façon indéniable, c’est qu’il y a un
basculement de forme et de fond dans la composition des textes
dramatiques. La différence entre les deux générations est très nette
sur cet aspect de la composition du texte dramatique.
Les procédés d’écriture, de langage et du dialogue
La langue d’écriture est le français pour toutes les cinq pièces.
Cependant, les registres utilisés sont différents. Jean-Pierre
Guingané dans Le fou et Prosper Kompaoré dans Les voix du silence
font usage d’une langue écrite de niveau courant, accessible à tous.
Cela est en cohérence avec le niveau social du plus grand nombre
des protagonistes. Si la violence est présente dans ces textes, elle ne
s’exprime pas par le discours mais plutôt par l’injustice et le cynisme
des « grands » à l’égard des pauvres. Le ton dans l’ensemble reste
modéré malgré des situations parfois explosives. Les textes font
également appel aux ressources traditionnelles. Dans Les voix du
silence, l’onomastique des personnages est un condensé de sens
en relation avec le contexte socioculturel moaga. En effet, des noms,
comme Tampouré, Rawa, Pwâânga, sont chargés de sens. Ils sont
des marqueurs d’identité qui caractérisent ces personnages et leur


Voir Maurice Houis (1963) et Alain Joseph Sissao (1995).
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font porter leur histoire et celle de leur communauté. D’une façon
générale, les pièces Le fou et Les voix du silence sont écrites dans
une langue accessible à la plupart des lecteurs. Dans le discours,
la double énonciation, caractéristique de l’écriture dramatique, est
très marquée.
	Ce n’est pas le cas dans les textes des auteurs de la nouvelle
génération, chez qui la double énonciation n’est pas toujours
évidente. Leur discours, très poétique, fait appel à des ressources
stylistiques variées qui enrichissent les textes mais les rendent
peu accessibles au lecteur de niveau moyen. Dans De l’amour au
cimetière et dans Qu’il en soit ainsi, le dialogue prend très souvent
des allures de monologues avec de longues tirades adressés à
des personnages qui ne sont pas en condition d’écoute. Les rares
moments de dialogues sont faits de répliques très brèves qui donnent
l’impression d’un jeu de « ping-pong » entre les personnages. La
violence du langage, les suspensions des propos, l’usage massif
du lexique de la violence, la tension perceptible dans les échanges
entre les personnages sont caractéristiques de cette écriture de
l’urgence qui traduit une certaine lassitude, un mal de vivre profond,
source d’une révolte impossible à contenir.
Passant d’une forme classique respectant les normes
grammaticales, chez les auteurs comme Jean-Pierre Guingané et
Prosper Kompaoré, l’écriture dramatique devient, sous la plume
de la jeune génération, une écriture faite de mots chargés de
sentiments, une écriture qui ne semble pas très soucieuse du
respect des normes classiques. Proche du parler quotidien, elle se
révèle parfois empreinte d’une certaine densité poétique en jouant
sur le mélange des genres ou des niveaux de langue. C’est une
écriture qui porte sur des références locales mais qui, par la magie
du verbe, les transforme en réalités partagées. La transgression
des conventions y est parfois de mise. L’écriture théâtrale est donc
passée d’une forme conventionnelle, structurée, à une forme plus
éclatée.
Les personnages
Les noms des personnages
	Dans la tradition de l’écriture théâtrale, le personnage dramatique
possède un nom permettant de l’identifier ou de déduire son origine
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1

24

et al.: Présence Francophone, Numéro 89

Mutations dans l’écriture théâtrale au Burkina Faso de 1980 à nos jours

25

sociale, religieuse ou culturelle. Le nom couvre une identité donnée
comme ce qu’on retrouve dans Le fou de Jean-Pierre Guingané,
dans Les voix du silence ou encore dans L’autopsie de Justin
Stanislas Drabo et dans Qu’il en soit ainsi de Sophie Heidi Kam.
Jusqu’à une époque relativement récente, l’onomastique des
personnages, dans l’écriture théâtrale, répondait à cette convention
d’identification de l’individu. Les noms des personnages dans Le
fou et dans Les voix du silence permettent également de situer le
cadre de l’action qui, au regard des éléments en présence, est une
ville présentant beaucoup de similitudes avec Ouagadougou, la
capitale du Burkina Faso.
	Dans De l’amour au cimetière, cette convention est mise à mal.
Les personnages sont appelés La Femme, L’Homme, L’Autre
Lui-Même, L’Autre Elle-Même, l’Adolescente, le Cimetière. Les
noms ici, ne sont pas des repères suffisants pour l’identification
des personnages et ne peuvent pas contribuer à celle du contexte
culturel comme c’est le cas dans les deux textes de Guingané et
de Kompaoré.
Le nombre de personnages
Les pièces de Guingané et Kompaoré réunissent une flopée
de personnages. Le fou compte au moins une douzaine de
personnages individuels et Les voix du silence10 plus d’une vingtaine.
À ceux-ci, il convient d’ajouter les personnages collectifs. Dans ces
pièces, les personnages sont des êtres sociaux vivant et agissant
en communauté. La pièce De l’amour au cimetière de Tarnagda
fait appel à six personnages, Qu’il en soit ainsi de Kam en compte
trois et L’autopsie de Drabo met en scène deux personnages. On
constate donc une diminution drastique du nombre de personnages
chez les dramaturges de la nouvelle génération.
Le dialogue entre les personnages
Tinoaga, Boukary, Valentin, Paul, Nabou, Bernadette, Claude, Bafi, Mamadi,
le directeur d’école, M. Traoré, un consommateur, un autre consommateur, un
troisième consommateur, un quatrième consommateur, Tipoko, Speaker, Radio ; et
les personnages collectifs sont Tout le monde, 1ère voix, 2e voix, 3e voix, les policiers,
un groupe d’hommes.


Youngo, Chef Adam, Bali, M. David, Mamadou, M. Jackie, Koutoukou, Tamango,
Paraté, Rawa, Djeneba, Maria, Amicha, Clara, Tampouré, Ma Awa, Pwââga, Talga,
l’Émissaire, Yandé, Andga, Sarah, Tibila, le garçon, Arzouma, Bokolo, un Lieutenant
de Bokolo, Oscar, le Speaker de la Radio ; sans compter les personnages collectifs
(les pauvres, les autres, les habitants de la cour, les malheureux, Amicha et ses
copines, Rawa et ses compagnons, Tous…).
10
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	Dans Le fou et Les voix du silence, les personnages ont des
interlocuteurs avec lesquels les échanges se font, tandis que dans
les pièces de Tarnagda, Kam et Drabo, les personnages n’ont
presque personne à qui parler. Les personnages de la pièce De
l’amour au cimetière se parlent sans communiquer réellement. Dans
Qu’il en soit ainsi, c’est le vent qui joue un rôle important dans une
action qui se passe en plein désert, tout comme le cimetière dans la
pièce de Tarnagda. Dans L’autopsie, c’est un « absent », Rose, qui
marque par son « omniprésence ». Tout tourne autour d’elle, de son
passé et du sort que le Pr Boubié veut réserver à son cadavre.
	Les auteurs de la nouvelle génération produisent des textes
courts avec un nombre de personnages très limité, à l’opposé des
textes de l’ancienne génération. Ce choix peut être dû à une volonté
de limiter le nombre de membres de la troupe afin d’augmenter les
chances de voir les pièces mises en scène et diffusées. Cela peut
aussi être dû au fait que les pièces mettent désormais en jeu des
destins individuels que la multiplication du nombre de personnages
ne permet pas de traiter de façon efficace.
Les profils des personnages
Il y a également le fait que le personnage archétypal, « modèle
de référence », comme Tinoaga, disparait pour laisser la place
à des marginaux. Tinoaga et Chef Adam ne sont pas identiques
en probité, mais ce sont des « gens normaux » de la société. Par
contre, L’Homme, La Femme, Phil, Pr Boubié sont de véritables
anti-modèles, à l’image des personnages du théâtre de l’absurde,
qui semblent porter en eux la somme de toutes les douleurs.
Personne ne souhaite se reconnaître en eux, même si l’on partage
leurs douleurs et leurs cris de détresse.
	Chez Tarnagda, ce sont des personnages généralement
dédoublés : L’Homme et L’Autre Lui-Même, La Femme et L’Autre ElleMême. Cela rappelle en permanence le caractère multidimensionnel
de l’espèce humaine. Dans la mentalité traditionnelle, ne dit-on pas
que chaque personne à son double sous forme de génie ou son
lutin ? Et même que certains en auraient plus d’un. Le dédoublement
est une technique très efficace qui permet de faire émerger la
dimension plurielle de l’être humain. Dans De l’amour au cimetière,
les personnages ne s’appellent jamais par leurs noms ou prénoms,
ils n’en ont peut-être pas mais cela n’est pas le plus important. Ils
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1
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ne sont pas fixés à un endroit précis du monde. Ils pourraient être
de partout.
Kam et Drabo procèdent autrement en mettant en scène des
personnages portant des noms qui les identifient (Phil, Saïda,
Pr Boubié, Doumbé). Ils sont de ce fait proches des auteurs de
l’ancienne génération par le respect de cette norme de l’écriture
dramatique traditionnelle.
Les personnages collectifs
Les pièces de Jean-Pierre Guingané et de Prosper Kompaoré font
appel aux personnages collectifs. Très fréquente, la représentation
de la foule au théâtre n’est pas un acte gratuit ni neutre. Quand
on observe que les personnages collectifs dans l’écriture de ces
deux auteurs appartiennent à une classe sociale spécifique qui
est celle des personnes démunies, l’on peut déduire leur intention,
qui est de donner la parole aux sans-voix. La quête d’une justice
sociale et d’une démocratie politique est permanente et constitue
les préoccupations principales des populations africaines que
répercutent ces œuvres.
	Dans l’écriture de la nouvelle génération, les personnages
collectifs n’existent pas. Mieux, le rôle apparenté à celui du
chœur, qui devait être un personnage collectif, est attribué à un
personnage individuel : le Cimetière dans De l’amour au cimetière
et le Vent dans Qu’il en soit ainsi. Les personnages de la nouvelle
génération sont des individualités, des écorchés vifs. Ce sont des
personnes désabusées par la société au point de vivre en marge de
la vie communautaire. Cependant, leur sort et leur parcours nous
interpellent et nous questionnent sur la condition humaine. Est-ce
cela l’écriture contemporaine ? Une écriture de la mondialisation
qui permet d’avoir un point d’attache tout en étant ouvert à tous et
accessible de partout ?
Les possibles raisons des mutations
Différentes raisons plus ou moins évidentes pourraient être
à la base de cette mutation du nombre et de la typologie des
personnages. D’abord, Jean-Pierre Guingané et Prosper Kompaoré
sont des professeurs de lettres qui enseignent et pratiquent le théâtre.
Cela pourrait expliquer leur inclination au respect des règles qu’ils
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maîtrisent, enseignent et appliquent dans leur écriture théâtrale.
Aristide Tarnagda, Sophie Heidi Kam et Justin Stanislas Drabo ne
semblent pas être liés par les mêmes contraintes normatives.
La deuxième raison pourrait être liée à l’influence de l’écriture
théâtrale contemporaine dans l’espace francophone sur la nouvelle
génération. Depuis les années 1990, le renouvèlement des formes
dans l’écriture dramatique est un fait réel, et les échanges, rendus
possibles par les manifestations festivalières et les résidences
d’écriture, ont certainement œuvré à rapprocher les jeunes auteurs
des nouvelles tendances. Les homologies observables entre
l’écriture d’Aristide Tarnagda et celle d’un Koffi Kwahulé pourraient
être classées dans ce registre, étant donné que le premier a été
le formateur et l’inspirateur du second. Enfin, la troisième raison
pourrait être liée aux exigences de la production. La nécessité de
maîtriser les coûts pour faciliter la mobilité et la diffusion des pièces
pousse les auteurs, et parfois les commanditaires des textes, à
s’inscrire dans une logique de réduction du nombre de personnages
afin de limiter le nombre d’acteurs qui pourraient porter les pièces
sur scène.
	Il y a une opposition de style entre les deux générations. Dans les
pièces de Guingané et de Kompaoré, les personnages sont des gens
« normaux » dans la société et ont en commun la quête du bonheur,
du mieux-être. Chez Tarnagda et Kam, ce sont des êtres perdus
en quête de repères ou luttant pour leur survie. Drabo rejoindrait la
première tendance si l’absurde de la situation qu’il convoque dans
sa pièce ne constituait pas un écart qui le place plutôt dans une
position de l’entre-deux.
L’espace
	Les milieux investis par les personnages des pièces Le fou et
Les voix du silence sont des espaces de socialisation. Ce sont des
domiciles privés, comme chez Tinoaga, chez le député Bafi, chez
Chef Adam, chez Ma Awa, ou bien des lieux de retrouvailles publics
comme le cabaret, la rue, la cour d’école et l’espace public. Ce sont
des espaces collectifs, des milieux sociaux, des espaces habités,
des lieux de vie et d’activités quotidiennes.
	Dans ces deux pièces, l’action se passe en ville et, en procédant
par association et recoupement des éléments, il est facile d’identifier
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1
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la ville africaine avec ses disparités sociales. L’espace d’évolution
de l’action est éclatée : résidence de Chef Adam, cour de Ma Awa,
place publique dans Les voix du silence, et domicile de Tinoaga,
résidence du député Bafi, cabaret, cour d’école, dans Le fou.
À l’opposé de ce qui peut être observé dans les œuvres de leurs
devanciers, les trois pièces des auteurs de la nouvelle génération
présentent des espaces improbables, inattendus, parfois neutres,
parfois austères. Dans De l’amour au cimetière, toute l’action a
pour cadre d’évolution un cimetière qui pourrait être localisé partout
dans le monde, puisque rien ne permet de le situer concrètement.
Dans Qu’il en soit ainsi, toute l’action se déroule aux abords d’une
fontaine située en plein désert. Là, également, il est difficile de
localiser géographiquement l’espace. L’action, dans L’autopsie, se
passe entièrement dans une salle de laboratoire. Un laboratoire qui
pourrait être situé dans n’importe quel pays. Mais contrairement au
cimetière dans le texte de Tarnagda, qui demeure non localisable,
le désert dans la pièce de Kam et le laboratoire dans celle de Drabo
peuvent être localisés en Afrique, si l’on tient compte des profils et
des propos des personnages. Saïda, l’albinos poursuivie par ses
frères, veut traverser le désert pour se rendre en Occident et le
Pr Boubié, le scientifique du Pays des hommes intègres, veut, par
sa découverte, montrer à la communauté scientifique internationale
ce que peut réaliser un chercheur en Afrique.
Ce qu’il convient de noter, c’est qu’à la différence de leurs deux
aînés, les trois écrivains de la nouvelle génération ont en commun
le respect d’une des vieilles règles de la dramaturgie classique qui
est l’unité de lieu. Dans leurs pièces, les actions se passent dans
un même lieu. Ce sont des espaces ouverts mais inaccessibles ou
non destinés aux vivants, tels que le désert et le cimetière, ou des
espaces fermés comme le laboratoire. Ce sont des espaces intimes,
favorables aux huis clos, ou exclusifs et non accessibles au commun
des mortels. Ce sont des lieux de mort, car la présence ou l’idée
de la mort sont dominantes. Ce sont des espaces marginaux qui
sont en cohérence avec les caractéristiques des personnages qui
y évoluent. Dans ces trois autres pièces, l’action se passe toujours
dans un lieu particulier sur lequel pèse une ambiance morbide : salle
d’autopsie, cimetière, désert. Un lieu unique qui est la concentration
de toutes les douleurs.
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L’étude de l’espace montre qu’il existe de fortes disparités
entre les deux générations. Il s’agit d’une opposition qui pourrait
s’apparenter à celle qui existerait entre un réalisme caractérisé par
une recherche de la vraisemblance et un symbolisme traduit par la
volonté de stylisation dans l’occupation de l’espace.
Le temps
 	Il s’agit ici du temps de l’action qui peut être appréhendé à partir de
la lecture du texte théâtral. C’est le temps imaginaire qui détermine
les différents moments de l’évolution de l’action. Déterminer sa
durée et son évolution permet d’appréhender les circonstances et
les moments forts du déroulement de l’action.
	Dans Les voix du silence, l’action se déroule en deux jours. Dans
Le fou, elle dure environ trois mois. Le temps de l’action est réaliste
et renforce la volonté de recherche de la vraisemblance. Guingané
et Kompaoré optent, dans ces deux pièces, pour une évolution
chronologique avec un temps qui s’écoule de façon linéaire et
réaliste au regard de l’action.
	Dans les pièces de Tarnagda, Kam et Drabo, le temps est
presqu’à l’arrêt. Peu de précisions sont données sur la saison ou
la période. Quelquefois, des indications temporelles précisent le
moment de la journée. La durée de l’action est parfois en décalage
avec la tranche de temps considérée. Ainsi, ces auteurs jouent
parfois avec le temps, le manipulant à leur guise. La vraisemblance
n’est pas une préoccupation essentielle à leur niveau.
	La situation spatio-temporelle de l’univers dramatique et de
l’action, chez Guingané et Kompaoré, se différencie nettement de
celle qui s’observe chez Tarnagda et Drabo. Les premiers ont une
approche plus réaliste du temps et les seconds une approche plus
imagée.
	Les uns ont tendance à accélérer les évènements en déployant,
en quelques heures ou en quelques jours, une action qui, en temps
réel, se serait déroulée sur des semaines, voire des mois. Les autres,
par contre, travaillent à étirer le temps ou à le suspendre un moment
donné. Cela crée un sentiment d’étrangeté et d’urgence.
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L’action
« L’action est donc, avant tout, un élément transformateur et
dynamique, qui permet de “passer logiquement et temporellement
d’une situation à l’autre”. Elle est le cadre de l’apparition et de la
résolution des conflits […] » (Guingané, 1987 : 852). Dans Le fou et
Les voix du silence, l’action repose sur les oppositions de classes et
les conflits sociaux qu’elles engendrent. Les personnages principaux
(Tinoaga et Chef Adam) incarnent deux trajectoires différentes, voire
opposées. Cependant, dans la configuration des groupes sociaux,
les conflits se présentent de la même façon. Tinoaga, gardien de
son état, est en quête d’une ascension sociale à travers l’école où
il souhaite voir entrer son fils Parka. Cette volonté de sortir de sa
condition de précarité va le conduire à la ruine, alors qu’il n’aura
pas gain de cause. Dépité, il se venge sur le directeur de l’école
et il sera ainsi abattu. Alors, ce sacrifice engendre une révolte des
laissés-pour-compte. Quant à Chef Adam, politicien avide de pouvoir,
les pauvres gens ne sont pour lui que du bétail électoral qu’il peut
exploiter à volonté en « surfant » sur leur misère. Malheureusement,
son passé va vite le rattraper et lui montrer combien ces pauvres
gens, à l’image de Ma Awa, ont de la dignité. C’est cette dignité
qu’exprime le personnage de Tinoaga en refusant d’accepter
l’injustice et en défendant son honneur bafoué.
D’une manière générale, dans ces deux pièces, le conflit connait
une évolution classique et une résolution ou un dénouement
heureux ou malheureux selon les cas. Dans les pièces de la
seconde génération, le conflit connait une évolution sinueuse et
l’action débouche sur des interrogations sans réponses. Le conflit
est tragique et l’individu se retrouve au cœur de la tourmente.
	Dans les pièces de la première génération l’action engage des
destins collectifs, tandis que dans celles de la seconde génération
ce sont des destins individuels ou plutôt individualisés, c’est-àdire dimensionnés à l’échelle de l’individu, qui sont en jeu. Là
également les changements intervenus dans les choix d’écriture
entre l’ancienne et la nouvelle génération sont remarquables.
Les thèmes
	Si la plupart des thèmes abordés se retrouvent être les mêmes
dans les textes des deux générations, il faut noter que la différence
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est marquante sur la façon de les traiter. Les premiers jouent le rôle
de porte-parole des « sans voix » en mettant en avant des problèmes
de société ou de collectivité, alors que les seconds écrivent sur des
destins individuels tourmentés, des problèmes individuels en premier
lieu.
Mais dans l’ensemble, les thèmes développés sont actuels
et universels. Ils portent sur la violence, le mal vivre, la mort,
l’oppression, l’exploitation des plus faibles par les détenteurs des
pouvoirs, la cupidité, la perte des valeurs, comme la solidarité et
l’entraide sociale, le déchirement, la guerre, l’exil, le viol, le déni
des droits humains, etc... Une analyse de quelques-uns de ces
thèmes permettrait de percevoir la façon dont ils sont traités par
les auteurs.
La violence
La violence, exprimée sous diverses formes est une préoccupation
des dramaturges burkinabè. Ces violences sont traditionnelles,
modernes, rurales, urbaines, individuelles, collectives, sociales,
économiques et culturelles.
C’est la violence psychologique qui tue Rose à petit feu dans
L’autopsie, comme le révèle Doumbé. Saïda fuit la violence de
sa communauté pour sa survie et l’exil devient pour elle une
bénédiction. La violence des situations vécues pousse L’Homme
et La Femme à se rendre au cimetière pour creuser leur propre
tombe. La violence de la guerre, où l’on tue pour le plaisir et pour
faire fortune, des traditions désuètes, qui mènent à assassiner pour
empêcher l’expression de la liberté et de la pluralité, de la cupidité,
qui pousse des individus à liquider physiquement leur frère ou leur
sœur albinos pour s’enrichir.
Le viol
	Le viol va de pair avec la violence. Rose, dans L’autopsie, violée
par un père incestueux, La Femme dans De l’amour au cimetière,
violée par son employeur, Amicha, la fille de Ma Awa dans Les voix
du silence, est violée par Oscar, le fils de Chef Adam. Le comble
est qu’aucune de ces violences extrêmes n’est sanctionnée comme
il se doit. La position sociale défavorable des personnages ne leur
concède aucun espoir de justice. Alors, la violence engendrant
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la violence, certaines victimes se rendent elles-mêmes justice à
l’image de La Femme dans De l’amour au cimetière qui, après avoir
assassiné son mari pour se défendre, le découpe en morceaux
pour le faire disparaître dans les WC. Elle reconduira la même
action après avoir commis le meurtre sur son employeur violeur.
La violence est au cœur de ce théâtre comme le montre, en guise
d’illustration, l’abondance du lexique11 qui y est consacré dans les
textes de Tarnagda et de Kam. Il ne serait pas exagéré de parler
« d’écritures de la violence », pour emprunter le terme d’Edwige
Gbouablé12.
La mort
	Le thème de la mort est également permanent dans le théâtre
burkinabè. Jean-Pierre Guingané distinguait plusieurs formes de
mort, dont celle qui pourrait caractériser l’acte suicidaire de Tinoaga.
Cette « forme de mort est celle qui se veut symbole de refus : refus
des compromissions, de la honte, de l’humiliation, de l’injustice.
Dans ce cas, la mort est affirmation de la dignité de l’individu et,
au-delà, de l’homme en général » (1987 : 817). Cela se rapproche
beaucoup du thème de l’engagement, très prégnant dans les pièces
théâtrales de ces différents auteurs. Cet engagement, c’est avant
tout celui de l’artiste.
	Les auteurs dramatiques burkinabè, toutes générations
confondues, reconnaissent la nécessité de l’engagement politique
et social sans lequel leurs œuvres n’auraient pas de sens. Sans
nécessairement le revendiquer à la manière de Bertolt Brecht, ils
reconnaissent explicitement que sans une passion, sans un don de
soi et sans une conviction profonde qu’il y a une responsabilité à
assumer face aux dérives de ce monde, il n’y a peut-être pas d’art
qui vaille. En opposant les riches, caractérisés par la corruption et
la démagogie comme le député Bafi et Chef Adam, aux pauvres
Le lexique de la violence dans De l’amour au cimetière : sang, mort, coup de poing,
cogner, braquait, arrachait, cogneur, coup de canif, dépouiller, traquer, coincer,
fracasser, faire taire à jamais, corps, cris, arme, balles, corps vides, décomposition,
faisandé, pourri, odeur, mourrait, finissait, engloutit, trou, violait, largué…
Le lexique de la violence dans Qu’il en soit ainsi : guerre, rébellion, pillages, sang,
carnage, renverser, cogner, blessé, assassiner, combattants, effondré, armée,
effroyable, cris douloureux, piétiner, bousculer, tomber, hurlant, écraser, tombe,
réduire en bouillie, couteau, canif, mourir, sanglotant, pleurer, feu, tremblante,
pansements, blessures, force, brûler, poison, faire la peau, zigouiller, gifler, torturer,
éclater, tuer, danger, avoir mal, marquer au fer rouge, cercueils, étrangler, broyer,
trouer de balles, semer la terreur, massacrer, piller, désolation, arme, armée,
génocide, crime…
11

12
Des écritures de la violence dans les dramaturgies d’Afrique noire francophone
(1930-2005) est le sujet de sa thèse de doctorat (2007).
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gens comme Tinoaga et Ma Awa dont les traits caractéristiques
sont la dignité, la loyauté et la générosité, Jean-Pierre Guingané et
Prosper Kompaoré prennent clairement position contre une société à
deux vitesses dans laquelle certains citoyens vivent dans l’opulence
pendant que d’autres croupissent dans la misère la plus noire.
	La quête d’une justice sociale traverse l’ensemble des œuvres
des auteurs étudiés. Elle s’exprime sous la forme de revendications
d’une équité sociale par l’égalité du droit d’accès à l’école chez
Guingané, le droit à la dignité chez Kompaoré et chez Drabo, le
droit à la vie chez Tarnagda et chez Kam.
Aristide Tarnagda exprime en ces termes, ce que devrait être
l’engagement :
Je préfère un théâtre engageant. Je m’engage pour quoi, contre
quoi, contre qui, je ne sais pas. En tout cas, j’expose cette situation
qui me semble complètement inhumaine et anachronique sur un
plateau de théâtre pour que chacun de nous réfléchisse à comment
se sortir de cette situation [...]. Pour revenir à la question de
l’engagement, si c’est cela être engagé alors oui mais je pense que
faire du théâtre, c’est, s’engager tout court. Soigner des gens, c’est,
s’engager, tout devrait être dans ce sens-là (2016 : en ligne).

C’est dans ce sens qu’il faut inscrire l’engagement, qui constitue
un point de jonction entre les générations d’auteurs dramatiques
au Burkina Faso qui ont toujours eu cette haute considération de
leur mission dans la société. Dans les textes de Sophie Heidi Kam
et de Justin Stanislas Drabo, c’est cet engagement pour plus de
justice, d’équité, d’humanité qui transparait comme étant le socle
de leur créativité. Aristide Tarnagda n’a-t-il pas raison de dire que
son écriture est « un questionnement, une invitation à la réflexion
par rapport à ce que nous vivons dans notre monde » (2014 : en
ligne) ?
Les influences de la jeune génération
	Nous observons, au terme de cette analyse, que l’écriture
dramatique au Burkina Faso a connu de profondes mutations en
ce qui a trait à la composition du texte, la construction de l’intrigue,
la langue et les personnages. La proximité entre les écrivains
de la même génération est évidente et permet de constater
que d’une génération à l’autre les lignes ont bougé et que des
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transformations importantes ont été opérées dans la façon d’aborder
les problématiques sociopolitiques. Si, entre les générations, les
différences observées ne sont pas si surprenantes au regard de
l’évolution de la société et des modes et formes d’expression, celles
qui peuvent être relevées au sein d’une même génération suscitent
quelques interrogations. Ainsi, la grande proximité entre l’écriture de
Sophie Heidi Kam et celle d’Aristide Tarnagda pourrait trouver son
explication dans le fait que ces deux auteurs sont passés par les
résidences d’écriture et que, de ce fait, ils portent, consciemment
ou inconsciemment, directement ou indirectement, l’influence de
leurs coaches qui ont probablement déterminé leur conception de
l’art théâtral et de l’écriture dramatique. La parenté observée entre
certains aspects de leurs textes (personnages, lieux, temps, sujets,
thèmes, etc.) et les textes contemporains francophones africains, de
Kossi Efoui à Koffi Kwahulé, où européens, de Beckett à Bernard
Marie Koltès, conforte cette analyse.
	Les écrivains de la nouvelle génération semblent également avoir
été influencés par les œuvres des générations précédentes dans le
théâtre ou dans d’autres genres, comme le révèlent les intertextes.
Ainsi, dans le texte de Justin Stanislas Drabo, le personnage du Pr
Boubié, à travers son parcours, fait penser à Blaise, ce personnage
dans la pièce théâtrale Jazz de Marcel Pagnol, comme le montrent
les propos suivants :
Et nous sommes comme serait un homme qui porte une lampe dans
un souterrain à la recherche d’un trésor. Soudain, la lampe fume,
ou flamboie, ou ronfle, ou crépite. Alors, il s’arrête, il s’assied par
terre, il fait monter ou descendre la mèche, il règle des éclairages.
Et ce travail l’intéresse tant qu’il a oublié le trésor, qu’il finit par
croire que le bonheur c’est de perfectionner une lampe et de faire
danser des ombres sur le mur. Et il se contente de ces pauvres
joies de lampiste, jusqu’au jour où il voit soudain que sa vie s’est
passée à ce jeu puéril… Alors, il veut se lever, il tend les mains
vers le trésor… Trop tard ! La mort déjà le tient à la gorge ([1926]
1995 : acte II, sc. 8, p. 225).

	On pourrait certainement dire cela du Pr Boubié et de sa recherche
scientifique dans ce contexte-ci. Aveuglé par son rêve de faire la
découverte scientifique du siècle qui lui confèrerait le Prix Nobel, il
se donne corps et âme à sa recherche, oubliant ses responsabilités
sociales jusqu’à ce que son assistant, Doumbé, tente de le ramener
à la réalité, après la mort de Rose, son épouse.
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	Les personnages de Tarnagda, de Kam et de Drabo partagent
avec ceux de Kofi Kwahulé le rêve d’un futur meilleur mais qui
semble être hors de leur portée : Saïda rêve de traverser l’Atlantique
pour poursuivre des études de médecine, Phil rêve de devenir riche
pour repartir dans son village natal afin d’organiser les funérailles
de sa mère et de sa sœur puis de s’adonner à l’agro-élevage. Pr
Boubié rêve de gagner le Prix Nobel qui ferait de lui un scientifique
reconnu et respecté à l’échelle mondiale. Finalement, tous ces
rêves, comme chez les personnages Bintou et Shorty de Kwahulé,
demeurent des rêves. Ils ne servent qu’à combler dans l’instant, et
de façon illusoire, le manque qu’ils révèlent. La thématique traitée
et le renouvèlement de la dramaturgie les rapprochent de Kossi
Efoui et de Koffi Kwahulé.
	Cependant, sur le plan du style, Justin Stanislas Drabo semble
se détacher des deux autres. Son écriture conserve quelques
caractéristiques qui le rendent moins distant de l’ancienne
génération. Le fait qu’il ne soit pas passé, à ses débuts, par les
chantiers et résidences d’écriture pourrait justifier cela. Au regard
de l’ensemble de son œuvre, c’est aussi, parmi les trois, celui qui
pourrait être situé dans une sorte d’entre-deux générationnel.
Conclusion
Le choix de franchir les murs des espaces de vie, le rejet d’un
théâtre formalisé, la recherche de nouvelles formes de discours en
adéquation avec les besoins actuels et plus proches de l’individu
que du collectif, sont les marques d’une mutation dans l’écriture
dramatique au Burkina Faso. Le choix de montrer dans sa nudité
la société actuelle, marquée par des violences individuelles et
collectives, en faisant appel à des procédés différents fait que
l’individu, partie du collectif, est mis face à ses responsabilités.
Il est bousculé au plus profond de lui-même, et tenaillé par sa
conscience.
Le temps n’est plus à la célébration des héros africains en quête
de réhabilitation ni aux grands épanchements sur le sort d’une
Afrique martyrisée et abandonnée à elle-même, encore moins à la
diatribe contre les gouvernants du moment, même si ces questions
ne sont pas encore soldées pour de bon. Mais le théâtre se tourne
vers l’individu et l’amène à se poser cette question fondamentale :
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1

36

et al.: Présence Francophone, Numéro 89

Mutations dans l’écriture théâtrale au Burkina Faso de 1980 à nos jours

37

« Qu’ai-je fait pour que la situation ne soit pas ainsi ? » ou « Que
dois-je faire pour que la situation change positivement ? » C’est un
théâtre qui veut parler tout simplement à l’être humain pour parvenir
à l’humanité. Un théâtre « d’action humanitaire », un théâtre de
désaliénation et d’éveil des consciences.
	Il apparait clairement, au terme de cette étude, que nous assistons
à une véritable rupture dans l’écriture théâtrale entre la génération
Guingané-Kompaoré d’une part et celle de Tarnagda-Kam-Drabo,
d’autre part. Cependant, loin de soutenir, comme certains, que
l’écriture dramatique actuelle est plus engagée, plus engageante ou
plus professionnelle que celle des années 1980, nous affirmons que
les formes, les genres et les langages sont les produits d’époques
données et que la finalité de l’œuvre théâtrale est la réception
du public. De ce point de vue, les œuvres actuelles, nourries à
la sève de celles des générations précédentes, doivent encore,
malgré leurs qualités poétiques indéniables, faire la preuve de leur
capacité à combler les attentes ; surtout dans leur rapport avec les
publics d’Afrique. C’est pourquoi nous conclurons en paraphrasant
les propos de Clément Greenberg13 au sujet de l’art : soutenir que
telle forme théâtrale ou telle génération d’auteurs est supérieure ou
inférieure à telle autre revient à juger avant toute expérience.
Hamadou Mandé est titulaire d’une thèse de doctorat unique en Études théâtrales.
Il est Maître Assistant d’arts dramatiques et de politiques culturelles à l’Unité de
Formation en Lettres, Arts et Communication (UFR-LAC) et Directeur de la Formation
Professionnelle et Continue (DFPC) de l’Université Ouaga I Pr Joseph KI-ZERBO
du Burkina Faso.
Membre du Comité technique et Point focal pour le Burkina Faso de l’Observatoire
des Politiques culturelles en Afrique (OCPA basé à Maputo), il assure également
différentes fonctions artistiques et associatives dont celles de Directeur pédagogique
de l’École Supérieure de Théâtre Jean-Pierre Guingané (Espace Culturel Gambidi),
de Président et Directeur artistique du Festival International de Théâtre et de
Marionnettes de Ouagadougou (FITMO) et de Vice-président mondial de l’Institut
International du Théâtre (ITI). Il est par ailleurs metteur en scène et directeur de
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Théâtre burkinabè contemporain et dramaturgie
de l’entre-deux : Aristide Tarnagda et Sophie
Kam
Résumé : Au cours de la décennie écoulée, deux jeunes dramaturges – Aristide
Tarnagda et Sophie Heidi Kam – donnent à voir dans leurs œuvres les contours de
ce que l’on pourrait qualifier de théâtre burkinabè contemporain. Les pièces écrites
reflètent une dramaturgie qui les démarque, aussi bien par la forme que par le fond,
de l’écriture des premiers moments. Cette dramaturgie repose en grande partie sur
une poésie du verbe et du mouvement déployée dans un espace le plus souvent
dénudé mais toujours hautement symbolique. La thématique récurrente d’une quête
identitaire que l’on y décèle est fondée sur une juxtaposition de l’ici et de l’ailleurs par
des personnages dont les discours tentent de transcender la dichotomie des lieux.
Altérité, Burkina Faso, Dédoublement, Dramaturgie, Entre-deux, Identité, Masques,
Non-lieu, Spatio-temporalité, Théâtre

L

e théâtre burkinabè écrit en français est une réalité relativement
récente et très peu connue au-delà des frontières nationales.
Hormis la consécration par le prix du Concours Théâtral Interafricain
que reçoit en 1968 Sansoa de Pierre Dabiré, l’écriture dramatique
n’a que très rarement marqué l’actualité littéraire continentale
ou mondiale. Et pourtant, comme le révèle Wolfgang Zimmer
dans le Répertoire du théâtre burkinabè, les pièces écrites sont
relativement nombreuses. Ainsi, depuis les années 1940, début
des premières traces d’un théâtre burkinabè écrit, jusqu’en 1991,
plus de 700 pièces de théâtre ont été écrites par 310 auteurs, dont
16 femmes ; 76 % de ces œuvres sont entièrement ou partiellement
en langue française. Les plus représentatives de ces pièces ont
généralement été créées sur la scène par des troupes de théâtre
spécifiques de la place. Les écrivains qui ont le mieux marqué le
champ littéraire dramatique se comptent parmi ceux qui ont su se
servir de la pratique théâtrale pour créer sur la scène leurs œuvres
écrites. C’est ainsi que les deux monuments humains de la pratique
théâtrale burkinabè, Jean-Pierre Guingané et Prosper Kompaoré,
Présence Francophone, no 89, 2017
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ont aussi fait partie des auteurs nationaux qui ont le plus écrit des
pièces de théâtre.
	Depuis quelques années, par contre, deux jeunes dramaturges,
Aristide Tarnagda et Sophie Heidi Kam, écrivent des œuvres qui
suscitent un intérêt grandissant aussi bien en Afrique qu’ailleurs.
Ces auteurs s’inscrivent dans le sillage des dramaturgies du
présent et donnent à voir dans leurs œuvres les contours de ce
que l’on pourrait qualifier de théâtre burkinabè contemporain. Leurs
pièces s’ancrent le plus souvent dans des espaces « non-lieu » où
se déploient des personnages pris dans une dynamique de quête
identitaire. Cette quête, confrontée à une imbrication désormais
indissociable de l’ici et de l’ailleurs, du moi et de l’altérité, se mène
à l’aide des ressorts dramaturgiques du dédoublement qui s’opère
tantôt par la voix, tantôt par le masque. La lecture des pièces Et si
je les tuais tous Madame de Tarnagda et Nos jours d’hier de Kam
nous donne l’occasion d’analyser le positionnement identitaire et
spatial entre-deux des personnages. Cette analyse se fera d’abord
autour de l’espace dramatique qui reflète, dans bien des cas, les
caractéristiques du non-lieu tel que défini par Michel de Certeau.
Elle se fera aussi par l’examen de la courbe d’évolution de certains
personnages aux prises avec eux-mêmes.
Stratégies et tactiques
	Le concept spatial de non-lieu, dont l’origine est largement
attribuée à l’anthropologue Marc Augé qui en a fait le fondement
de ce qu’il nomme la surmodernité, a été préalablement développé
par un autre anthropologue, Michel de Certeau, dans son ouvrage
L’invention du quotidien. M. de Certeau attribue à ce concept
deux caractéristiques qui nous paraissent être des outils adaptés
à l’examen des espaces dramatique dans les œuvres des deux
écrivains burkinabè. D’abord, l’auteur de L’invention du quotidien fait
ressortir une différence de perception entre deux entités spatiales,
le lieu et le non-lieu, en expliquant que c’est la pratique du lieu qui
transforme celui-ci en espace, c’est-à-dire en non-lieu. « Ainsi, la
rue géométriquement définie par un urbaniste est transformée en
espace par des marcheurs » (De Certeau, 1990 : 173).
	La deuxième distinction qu’il établit entre ces deux catégories
spatiales se fonde sur la nature des rapports de forces qui se jouent
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1
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entre sujets ou entités en présence dans ces milieux. Ainsi, le lieu
est-il favorable au développement de ce que De Certeau nomme
la stratégie alors que le non-lieu favorise la tactique. En effet, la
stratégie se comprend comme la faculté de quadrillage, de contrôle
et de domination d’un lieu propre par un pouvoir hégémonique.
La tactique, elle, par contre, se développe au sein d’un espace
non-lieu, car au sein de ce genre d’unité spatiale aucune force en
présence n’est dominatrice d’office. La tactique est, pour ce faire,
l’art de la ruse et du braconnage, c’est par elle que les subalternes
et les faibles s’assurent des victoires qui ne sont jamais gagnées
d’avance. La tactique n’a pour lieu que celui de l’autre, elle utilise
la « vigilance, les failles que les conjonctures particulières ouvrent
dans la surveillance du pouvoir propriétaire […] En somme, c’est
un art du faible » (De Certeau, 1990 : 61). Finalement, pour ramener
ces concepts au champ du théâtre qui nous intéresse, disons que
le lieu sera vu par le sujet en quête de liberté ou d’identité comme
un milieu oppressif que ce dernier pourra transformer en non-lieu
par la tactique ou la ruse.
Lieux et espaces du drame
Aristide Tarnagda fait de sa pièce Les larmes du ciel d’août, écrite
en 2006, la première partie d’un diptyque qui s’organise autour de la
route et dont la deuxième partie, écrite en résidence à Québec en
2011, s’intitule Et si je les tuais tous Madame. Cette première pièce
connaitra deux différentes éditions avant que l’éditeur Lansman ne
les publie ensemble comme recueil en 2013. Et si je les tuais tous
Madame est composée comme un reflet ou un contrechamp ������
de����
la
première pièce. Elle s’ouvre par les indications scéniques suivantes :
« Une rue. Un feu tricolore. Le feu est rouge. La circulation peu
dense. Quelques bruits de la ville. Lamine a un sac au dos. Une
dame dans sa voiture attend le feu vert » (Tarnagda, 2013 : 7). La
pièce dans sa totalité est un monologue-soliloque que déroule le
personnage de Lamine au bord de cette rue.
La spatialité ainsi définie par les premières didascalies de la
pièce Et si je les tuais tous Madame nous met en face d’un nonlieu, celui de la route, lieu pratiqué aussi bien par les piétons que
les automobilistes et espace de la mobilité par excellence dont le
flot est régulé par la minuterie des feux tricolores. « Il y a [en effet]
espace dès qu’on prend en considération des vecteurs de direction,
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des quantités de vitesse et la variable de temps » (De Certeau,
1990 : 173). Hormis le personnage de Lamine, les éléments cités
dans cette didascalie fonctionnent tous comme des objets de décor
et constituent par conséquent des pré-textes dramaturgiques qui
permettent au seul personnage parlant de tisser des pseudosdialogues, des monologues-soliloques, qui lui permettent de
dérouler en trompe-l’œil l’histoire de sa vie. La femme dans la
voiture représente donc une unité d’accessoires, voire un objet
fantasmé qui, comme un miroir dressé en face du personnage,
permet à Lamine à la fois d’y voir son reflet et de faire défiler dans
le discours qu’il crée les personnages absents qui hantent son
présent. En effet, la pièce n’attribue aucune intervention verbale à
la femme dans la voiture. Ce statut d’objet de jeu semblable à un
simple mannequin présent sur la scène se vérifie d’ailleurs dans la
production scénique de cette pièce que nous avons vue en 2014 à
Ouagadougou, dans laquelle le metteur en scène, qui était l’auteur
lui-même, a fait le choix de ne point représenter physiquement cette
femme et sa voiture.
Cette route qui figure l’idée du voyage, du départ, ou de l’exil
représentée par la voiture et le feu vert imminent, mais aussi
par l’arrêt obligatoire qu’impose le feu rouge, est aussi un topos
dramaturgique pour représenter le théâtre lui-même. À l’image de
dramaturges tels que Samuel Beckett, Wolé Soyinka, Koffi Kwahulé,
etc. qui ont fait de la route un espace de représentation en trompel’œil de la scène de théâtre dans le théâtre, la route au bord de
laquelle se tient Lamine pourrait être perçue comme une scène
que ce dernier s’est créée, et dans laquelle les feux de signalisation
suggéreraient les feux de la rampe, et l’imminence du passage au
feu vert indiquerait la temporalité éphémère du théâtre. C’est donc
dans ce cadre que Lamine joue métathéâtralement les différents
personnages qui habitent le drame de son personnage.
	L’espace dramatique dans la pièce Nos jours d’hier de Sophie
Kam est quant à lui d’une tout autre nature. Ici, les personnages
se retrouvent dans une quasi insularité qui épouse les contours du
lieu, selon la définition de De Certeau, et que l’on décrit tour à tour
comme un camp militaire, une frontière, une ligne de démarcation, ou
encore un pont. Ce lieu de scission du pays entre le Nord et le Sud,
qui impose désormais la séparation à des habitants qui ont toujours
vécu ensemble et partagent des valeurs communes ancestrales,
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devient un passage obligé pour ceux et celles qui tentent par le
déplacement de recoller les morceaux épars de leur identité : « Ce
camp est un passage obligé. Le seul pour aller de l’autre côté »
(Kam, 2013 : 68).
Pour réussir le passage à travers la ligne de démarcation,
ces migrants de circonstance se doivent de présenter à l’autorité
militaire des papiers d’identification et lui fournir un motif valable.
Cette autorité militaire impose sa loi propre dans ce lieu panoptique,
selon la formule de Michel Foucault, et se sert de la stratégie pour
parvenir à un quadrillage du milieu afin de surveiller et punir les
ennemis potentiels. Ce lieu entre-deux qui se veut oppressant
et carcéral acquiert une dimension proprement dramaturgique
lorsque le personnage rusé s’y aventure et utilise la tactique pour
le transformer en non-lieu. La pièce de Sophie Kam est en effet le
site d’un affrontement entre deux camps : l’un utilisant le pouvoir
militaire et l’autre prônant un pouvoir civil. Les deux chefs de file
de ces deux groupes opposés ont naguère mené le même combat
qui semble être celui de l’indépendance du pays. Depuis quelques
années, cependant, ils se livrent une guerre fratricide dans laquelle
l’un, Zié, veut le pouvoir par les armes à tout prix, et l’autre, Massiri,
s’y oppose en prônant la démocratie.
Les voix de l’entre-deux
	Les personnages qui se déploient dans le théâtre d’Aristide
Tarnagda sont pour la plupart des individus aux identités morcelées
et écartelées qui essaient de se recoller par l’invocation et l’évocation.
Ils se représentent comme des maillons épars de ce que fut jadis
pour eux une unité parfaite. Marqués au sceau du manque ou de
l’absence, ils rassemblent en eux-mêmes et dans leurs discours les
pôles de cette distance physique et psychologique qui les écartèlent.
C’est ainsi le cas dans la pièce Les larmes du ciel d’août (2013)
où une jeune fille enceinte, face à une femme dans une voiture,
attend au bord de la route le retour probable de son « homme »
parti chercher ailleurs de l’argent pour leur fils à naître. C’est aussi
le cas de cette autre pièce, De l’amour au cimetière, dans laquelle
les personnages de l’homme et de la femme s’adressent chacun
à ����������������������������������������������������������������
son�������������������������������������������������������������
double, c’est-à-dire à deux autres personnages que la pièce
désigne comme étant « l’autre lui-même » et « l’autre elle-même ».
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	Dans Et si je les tuais tous Madame, Lamine, tout comme la jeune
fille enceinte, recrée son drame familial originel où, par exemple,
l’image et le nom de maman se brouillent de temps en temps dans
son esprit pour ne devenir que ceux de la dame dans la voiture.
Tel un schizophrène, il fait défiler devant lui des doubles de son
personnage qui le transportent, le temps de la durée de ce feu
rouge, tantôt vers sa dulcinée enceinte qu’il a abandonnée, tantôt
dans le royaume de son enfance. C’est ainsi par exemple qu’il fait
surgir Robert, un personnage qui fut comme un frère pour lui quand
ils étaient enfants et dont les propos ne cessent de trouer ou de
déjouer ceux de Lamine. Dans la mise en scène de cette pièce faite
par l’auteur lui-même, ce personnage double de Robert ainsi que
ceux des autres personnages surgis de l’inconscient de Lamine sont
incarnés par un trio de musiciens burkinabè modernes, les Faso
Kombat. Cette mise en scène fait la part belle à la recréation de
l’univers psychique du personnage principal. Elle fait en effet de la
pièce une mise en train de personnages issus de l’espace mental de
Lamine qu’il déroule sur l’espace scénique dans une sorte de cinéma
qu’il se projette à son propre insu. Aristide Tarnagda nous avait
d’ailleurs souligné cet aspect psychologique de ses personnages
dans un entretien qu’il nous a accordé en 2014 : « Mon personnage
est très mental ; tout se passe dans sa tête. Mes personnages sont
coincés avec eux-mêmes par rapport à des décisions, à la famille,
à des désirs inassouvis ».
Lorsque Lamine improvise un dialogue avec la femme, il ne donne
à entendre aux spectateurs que sa propre voix, et jamais celle de
la femme à la voiture qui ne parle qu’à travers lui. Une lecture de
cette pièce sous l’angle du métathéâtre verrait en Lamine une sorte
de maître de cérémonie du jeu, faisant du théâtre dans le théâtre,
en utilisant sa voix et son corps comme objets de médiatisation de
spectres ou de personnages en latence qui vont tour à tour s’exprimer
à travers lui. Or, le théâtre dans le théâtre, nous le rappelle Georges
Forestier, est « l’expression d’une mentalité qui se complaît dans
le même, le double : ressemblances et fausses ressemblances. Le
théâtre dans le théâtre c’est le théâtre qui se dédouble » (Forestier,
1996 : 341). De ce point de vue, Lamine est un acteur qui, comme
la plupart des acteurs, met sa voix à la disposition de personnages
qui ont pour noms Lamine, Robert, le père, la mère, la compagne,
l’enfant dans le ventre de sa mère, etc. Anne Ubersfeld nous met
d’ailleurs en garde contre une confusion facile entre l’acteur et le
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personnage : « Le personnage n’est pas à confondre ���������������
avec�����������
l’acteur.
Plusieurs personnages peuvent n’être qu’un seul acteur » (Ubersfeld,
1999 : 77). Vue sous cet angle, l’on pourrait comprendre pourquoi
la pièce prend cette forme de long monologue traversé par des
fragments de dialogues que « l’acteur » tisse au nom de personnages
qui sortent de l’ombre pour jouer leurs partitions en se servant du
seul instrument qu’est la voix de Lamine.
Le personnage de Lamine fait face à une tension née de la
situation d’exilé qu’il vit. La route au bord de laquelle il se retrouve
est la figuration de son positionnement identitaire entre-deux, c’està-dire l’assujettissement à un écartèlement à la fois temporel – le
passé et le futur – et spatial – l’ici et l’ailleurs. La femme sur cette
route constitue un objet déguisé qui rend possible et crédible la série
de jeux de rôles qui se déploient sur la scène. Dans le schéma de
communication présenté, cette femme n’est uniquement qu’une
réceptrice d’informations, elle n’est jamais émettrice. Elle joue et
représente en effet le rôle passif et muet qui est généralement
assigné au spectateur dans le théâtre moderne conventionnel.
Elle dédouble ainsi scéniquement le public assis dans la salle de
spectacle et crée l’illusion d’être une interlocutrice pour Lamine dont
le discours prend alors l’allure d’un dialogue.
	Dans ce jeu métathéâtral, le personnage de Lamine tente
désespérément de dérouler le récit de sa vie passée dans lequel il
voudrait justifier les choix qu’il a opérés, pour se donner peut-être
bonne conscience. Ce récit narratif fait à la première personne, par
l’utilisation du pronom personnel « je », occasionne un dédoublement
du personnage où le sujet s’adresse à lui-même à la deuxième
personne du singulier « tu » : « Je me suis dit : “fonce sans regarder
derrière-devant, fonce mon petit, fonce pour le petit, quitte ce trou
à rat de pays et fonce” […] » (Tarnagda, Et si, 2013 : 7). Cependant,
comme pour démentir sa version des faits, le récit est constamment
entrecoupé et troué par l’intrusion dans sa voix des fantômes
restés de l’autre côté d’où Lamine est venu. « Les fantômes ne
naissent pas de l’idée du double mais de la présence palpable d’une
absence à laquelle le double confère des contours et une forme »
(Rayner, 2006 : xxii). Ainsi donc, lorsqu’il parle de la grossesse de
sa compagne, c’est le fantôme de cette dernière qui l’interrompt et
le contraint à donner voix à une version qui contredit son récit :


Notre traduction.

“Ghosts arise not from the idea of the double but from the perceptible presence of
an absence that the double outlines and gives shape to”. �����������������
Notre traduction.
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Lamine !
Toi encore ?
Putain ! Tu peux attendre juste une seconde ? Tu ne vois pas que
la dame n’a pas le temps. Déjà qu’elle est gentille de m’écouter
le temps d’un feu rouge… Cela fait des jours, des semaines, des
mois, que je fais le pied de grue ici, à cette même place, à côté de
ce même feu, pour juste demander un avis, un conseil, juste savoir
ce qu’ils feraient s’ils étaient à ma place […]
Excusez-moi madame, c’est elle, elle n’arrête pas de m’emmerder,
depuis quelque temps elle est comme ça, toujours les mêmes
questions, les mêmes reproches :
Tu rentres quand ?
As-tu de l’argent ?
Tu m’as oubliée ?
Et lui ?
Lui que tu as foutu dans mon ventre avant de te barrer ? (Tarnagda,
Et si, 2013 : 8)

Dans son récit, Lamine essaie de présenter une version des faits
qui tende à lui assigner le beau rôle dans un monologue qui lui donne
l’exclusivité de la narration des faits. Cependant, sa conscience ne lui
permet pas de falsifier aussi impunément la vérité. C’est ainsi qu’elle
régénère en lui Robert, le personnage alter ego dont il est familier,
une version idéalisée de lui-même qu’il a dû tuer symboliquement
au carrefour de son adolescence sur injonction du père : « Mon
père […] disait que Robert et moi, on n’était pas faits pour être des
copains » (ibid. : 10). Robert se saisit donc de la voix de Lamine pour
lui imposer un dialogue, une sorte de ping-pong verbal entre les deux
par la voix de Lamine, qui laisse apparaitre des contradictions dans
le récit des faits qu’a donné ce dernier : « Tu mens Lamine. Tu te
mens, et ça c’est pas bon pour ta santé […] t’as eu la trouille mon
vieux et tu t’es dit : […] “je me barre, elle se démerde toute seule,
moi je me cherche un coin tranquille au soleil où je ne verrai pas les
mouches envahir ses plaies…” » (ibid. : 13-14). Ainsi donc, Lamine
s’est construit un public idéal, une auditrice idéale dirions-nous, en
la personne de la femme dans la voiture, une entité muette qui ne
peut remettre en cause la véracité de ses propos, afin de dérouler
sous la forme d’un récit son jeu de conteur d’évènements qu’il a
fortement embellis. La formule du récit monologué qu’il adopte
au départ vise à lui donner cette exclusivité dans l’exposition des
faits. Le dialogue qui lui est imposé de façon métathéâtrale par ces
personnages fantômes de son passé lui dénie cette exclusivité et
détruit le statut de personnage conféré à la femme dans la voiture
en ne s’adressant jamais à elle et en l’associant uniquement à
la matérialité de son portefeuille Louis Vuitton et à l’argent qu’il
contient.
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1
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Une telle dramaturgie du double qui fait intervenir ici et maintenant
différentes absences par le biais de la voix du personnage-acteur
permet à la pièce de se soustraire aux exigences de la mimésis.
C’est alors que la représentation d’une version dédoublée du triangle
œdipien, si cher au théâtre, est rendue possible. Ainsi, Lamine
devient à la fois le père de son fils à naître et le fils de son propre
père, ce père qui apparaît dans sa voix pour lui demander d’enterrer
la hache de guerre. Si les voix contribuent aux dédoublements
identitaires des personnages chez Aristide Tarnagda, chez Sophie
Heidi Kam ce sont les masques qui créent ces espaces entredeux.
L’entre-deux du masque
Nos jours d’hier, la pièce de Sophie Heidi Kam, se déroule, comme
indiqué plus haut, dans un lieu clos. Cette insularité a pour fonction
d’opérer un tri entre les passants afin de repérer les ennemis, ceux
qui sont supposés appartenir au camp des rebelles. La partie visible
par le spectateur de ce semblant de canyon transformé en camp
militaire est un bureau de poste qu’occupe le personnage nommé Le
Soldat dont la tâche consiste à vérifier les identités des passants et
à valider le motif de leur voyage de l’autre côté du camp. Les quatre
personnages qui y défilent sont tous dédoublés dans des identités
qui relèvent à la fois de l’individualité et de l’archétype.
	De prime abord, chacun de ces quatre personnages semble
n’appartenir qu’à l’une des deux catégories antinomiques suivantes :
le monde des militaires ou celui des civils. Les noms qui leur
sont attribués dans la pièce reflètent en effet des fonctions liées
intrinsèquement à l’une ou l’autre de ces deux catégories. Ainsi,
le monde des militaires réunit-il les deux personnages nommés Le
Soldat et Le Chef, l’un étant l’exécuteur d’ordres et l’autre l’autorité
suprême du pouvoir. Ceux qui relèvent du monde civil sont des
personnages qui se retrouvent en ce lieu de tri et de surveillance
pour se voir délivrer un laissez-passer qui leur permette de franchir
cette barrière que l’on pourrait nommer le mur de la honte. Il s’agit
du personnage de La Femme, qui tente de traverser la frontière pour
rendre visite à sa mère, et d’un pasteur nommé L’homme qui dit
vouloir se rendre de l’autre côté dans le but de convertir les cœurs
de ceux qui y vivent.
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	Une telle catégorisation n’est cependant qu’illusoire car les
noms qui sont attribués à ces personnages ne sont en fait que des
masques identitaires qui recouvrent d’autres couches de réalités en
fonction de l’épaisseur dramatique du personnage. Ainsi, Le Chef
et Le Soldat ne sont-ils pas que des militaires, ils se nomment l’un
Tanguy et l’autre Zié et sont liés entre eux par une relation bien
civile, celle de la fraternité. En effet, Le Chef Zié est le frère aîné
du Soldat Tanguy. Ce dernier, quant à lui, entretient un lien plus fort
avec le camp des civils, car il a été le fiancé du personnage nommé
La Femme avant de rejoindre l’armée de son frère. Cette femme,
nommée Wendy Massiri, partage le même patronyme que l’homme
le plus recherché du pays, le chef des rebelles, Wassa Massiri. Ce
dernier se trouve être en fait le personnage nommé L’homme, celuilà même qui tente d’effectuer le passage, déguisé en pasteur. Les
liens unissant ces personnages de camps opposés s’enchevêtrent
et se compliquent davantage au fil de la pièce ; ces personnages
qui semblent ne rien avoir en commun partagent même une filiation
patronymique qui pourrait suggérer une possible consanguinité. En
effet, Nabintou Massiri, la mère de Tanguy et de Zié, porte le même
nom de famille que les deux personnages civils. L’entrelacement
identitaire observé chez ces personnages n’occulte nullement la
singularité qu’acquièrent deux d’entre eux du fait de l’épaisseur
dramatique qui leur est conférée : il s’agit du Soldat Tanguy et du
Pasteur Zié.
	L’homme qui se présente au soldat dans ce lieu de haute
surveillance et qui se dit être un pasteur n’est en fait qu’un
personnage rusé qui se sert de tactiques pour transformer le lieu du
camp militaire en non-lieu afin de pouvoir subvertir l’appareillage de
surveillance mis en place par le maître des lieux. La tactique dont il
se sert est cet art ancien repérable dans toute société humaine et
que Michel de Certeau associe à la métis des Grecs, c’est-à-dire, ces
ruses de l’intelligence qui joue sur l’occasion propice, le déguisement
et une paradoxale invisibilité pour permettre aux plus faibles de
venir souvent à bout des plus forts. Le masque vestimentaire dont
s’affuble L’homme est composé d’une soutane, d’une fausse barbe,
d’une perruque et de lunettes.
	La série de déguisements dont se sert cet homme pour déjouer
la surveillance du camp d’en face n’est pas uniquement faite d’un
masque vestimentaire, il se donne aussi un faux nom, celui de
Bernard Barnabé. Ce déguisement en homme de Dieu, disciple du
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1
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dernier espoir du XXe siècle, réussit à le rendre invisible et à déjouer
la vigilance du Soldat Tanguy qui accorde au faux pasteur un vrai
laissez-passer. Ce laissez-passer obtenu grâce à la subversion de
l’ordre du milieu devient de fait pour ce personnage un laissez-jouer,
car il réussit ainsi à transformer le lieu du bureau en espace de
jeu dans lequel il fait usage d’accessoires comme cette bible qu’il
abandonne soigneusement sur la table du Soldat et qui justifie le
retour dans cet espace de L’homme. Le marquage par une bible de
ce bureau de poste militaire introduit dans la dynamique de contrôle
du pouvoir hégémonique un objet-masque dont il ne se doute pas
car rendu invisible ou illisible par la ruse.
	Tanguy ne parvient pas à déceler le déguisement qu’il voit en
face de lui parce que son personnage vit une dualité irréconciliable
qui le rend vulnérable. En effet, sa forte implication présente dans le
monde militaire ainsi que son appartenance passée, mais toujours
actuelle, au monde civil se neutralisent mutuellement et le rendent
inopérant. En exemple, rappelons que le Soldat, contraint de rester
vigilant en gardant les lieux, ne peut remplir efficacement sa tâche
militaire parce qu’il parle constamment au téléphone avec la jeune
fille Sokna dont il est amoureux et qu’il ne peut voir et toucher à
cause des exigences de son métier. Ainsi donc, pour ce Soldat, les
exigences du monde militaire l’empêchent de voir sa dulcinée et
celle-ci constitue un obstacle à la bonne exécution de sa tâche de
surveillance.
Son frère, Le Chef, par contre, qui n’est aucunement influencé
par une telle dualité, parvient, en soldat de carrière, à reconnaître le
déguisement et à démasquer L’homme qui, sous le travestissement,
« apparaît tout habillé en tenue militaire » (Kam, 2013 : 91). Ce
dernier, ainsi démasqué, semble avoir perdu son avantage tactique.
Mais cette brève déconvenue n’est qu’une autre tactique mise
en place pour déjouer la vigilance du Chef afin de permettre aux
hommes de Massa Massiri d’envahir le camp militaire pour en
neutraliser les soldats. Quoique ce personnage désormais victorieux
apparaisse quelque peu sympathique aux spectateurs à cause de
la main tendue qu’il offre à Zié et de la promesse faite d’œuvrer à la
démocratie, Massa Massiri demeure un personnage assez ambigu
et incertain. L’accoutrement militaire qui lui colle à la peau à la fin
de cette fable est sans doute une mise en garde contre le pouvoir
qui prend ses fondements dans le monde militaire.
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Le Soldat Tanguy, antithèse de son frère Zié, est le seul
personnage qui essaie, sans succès il est vrai, de se construire
un espace identitaire entre-deux en tentant de ressouder les deux
blocs qui ne faisaient jadis qu’une même entité. Alors que son
frère construit un camp militaire à cet endroit précis pour enrayer
ou réduire les mouvements humains entre les deux communautés,
c’est Tanguy par exemple qui autorise la traversée en accordant
des laissez-passer. La position identitaire inconfortable entre-deux
dans laquelle se retrouve de temps en temps le Soldat est mise
à découvert avec l’arrivée de La Femme, Wendy Massiri, dans le
bureau militaire, en quête d’une autorisation de passage. Face à
Wendy, qui le reconnaît d’emblée, Tanguy feint d’être une autre
personne en essayant, vainement, de paraître masqué :
La Femme : Toi Tanguy, vivant ? […] Qu’est-ce que tu fais ici ? C’est
quoi, cette tenue ?
Le Soldat : Papiers et motifs !
La Femme : Regarde-moi, Tanguy ! Regarde, c’est moi ! Wendy.
Wendy Massiri…
Le Soldat : Papiers et motifs ou dehors ! (Kam, 2013 : 48-49)
Le Soldat : Arrêtez de délirer, madame ! Je ne vous connais pas,
vous ne me connaissez pas… (ibid. : 51)

	Tanguy échoue lamentablement dans sa tentative de devenir
autre face à cette femme qui le connaît depuis l’université et qui
a été sa compagne dans sa vie civile. Le Soldat est au centre de
vecteurs de forces opposées et contradictoires qu’il ne parvient pas
à contrôler. Ainsi, il ne peut ni appliquer efficacement la stratégie
militaire du quadrillage du lieu de surveillance (il laisse ainsi filer
entre les mailles du filet le personnage rusé), ni utiliser la ruse au
moment opportun (il est vite démasqué par Wendy). Ses échecs
proviennent surtout du fait que son personnage réunit en lui des
forces identitaires diamétralement opposées auxquelles il souscrit
entièrement : c’est un bon soldat, un excellent frère et un homme au
cœur sensible. Ce tiraillement qu’il vit se manifeste également sur
le plan scénique par les accessoires de jeux que sont les talkieswalkies et les téléphones portables.
	Invention technologique intervenue dans la période de la
Deuxième Guerre mondiale, le talkie-walkie est un moyen de
communication radio permettant aux militaires de communiquer
oralement entre eux tout en étant mobiles, c’est-à-dire en marchant
comme le suggèrent les verbes anglais « walk » et « talk ». C’est
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aussi un outil de stratégies militaires qui permet de mieux quadriller
une zone d’influence quelconque afin de pouvoir la surveiller
efficacement. Le téléphone cellulaire ou portable, quant à lui, est la
version civile de ce qu’est le talkie-walkie. Le Soldat de la pièce de
théâtre de Sophie Kam, renfermé dans son poste de surveillance,
se sert de ces outils technologiques pour établir un branchement
avec l’espace extérieur. Il utilise ces moyens de communication pour
maintenir un lien continu avec le reste de la troupe, mais aussi pour
établir le contact avec le monde des civils vivant en dehors du camp
militaire. Ces appareils permettent donc une extension spatiale du
lieu présent et visible en le remplissant de la présence-absence de
ceux et celles qui n’y sont pas.
Le tiraillement identitaire que vit le Soldat Tanguy, du fait de
l’intenable position entre-deux, nous est visuellement rendu dans
la pièce de façon intermédiale par l’incapacité de ce dernier à
faire fonctionner les moyens de communication à sa disposition.
Lorsque le rideau se lève au début du spectacle, Le Soldat « tente
à plusieurs reprises de joindre quelqu’un en utilisant son téléphone
portable » (Kam, 2013 : 31), mais toutes ces tentatives se révèlent
vaines. Face à cette difficulté, le Soldat se tourne vers le talkiewalkie pour envoyer une alerte générale aux troupes mais, là aussi,
le message de détresse qu’il lance ne semble pas atteindre son
destinataire car il ne reçoit en retour que le « grésillement d’une
voix provenant du talkie-walkie » (Kam, 2013 : 32). Ce grésillement
ainsi que l’impossibilité d’établir la communication avec le téléphone
portable constituent des parasites, dans le sens que confère Michel
Serres ����������������������������������������������������������
au��������������������������������������������������������
concept de parasite, c’est-à-dire, une interruption ou
une interférence produite par un bruit ou des grésillements. Ce
parasitage réduit les capacités de contrôle du pouvoir hégémonique
militaire en transformant le lieu en un espace hybride dans
������������
lequel�
le Soldat ne parvient plus à maîtriser le fonctionnement normal de
l’appareillage technologique.
	Le Soldat Tanguy se révèle ainsi à lui-même et au spectateur
incapable dorénavant de fonctionner comme un émetteur
d’informations dans ce schéma de la communication qui semble
être récupéré par des forces à l’origine des parasites. Il ne
peut désormais être fonctionnel que comme le récepteur d’une
information certes militaire, mais qui ne peut être transmise que
par le truchement d’un moyen technologique civil, c’est-à-dire le


Voir à ce sujet l’article de Steven D. Brown (2002).
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téléphone portable. En effet, dès qu’il marque une pause à la fin de
ses tentatives répétées d’établir la communication, son téléphone
sonne et, lorsqu’il le décroche, il se voit contraint de se mettre au
garde-à-vous face au combiné pour écouter les ordres du Chef
relatifs à la présence de l’ennemi autour du camp. Comme pour
confirmer son statut de simple récepteur, et pas d’émetteur, le Soldat
acquiesce mécaniquement aux ordres en reprenant les injonctions
du chef sous forme de phrases interrogatives pour confirmer sa
bonne réception de l’information : « L’ennemi rôde dans le coin ?...
Il n’est pas seul ?… » (Kam, 2013 : 32). La seule initiative réussie
par le Soldat Tanguy en tant qu’émetteur n’interviendra que lorsqu’il
appelle la demoiselle Sokna dont il est amoureux pour s’excuser
d’avoir manqué leur rendez-vous de la veille. Cependant, cet
appel réussi n’est qu’une confirmation de son inaptitude à agir en
émetteur, car un appel en provenance d’un autre soldat le contraint
à arrêter la conversation avec sa dulcinée pour retourner à son rôle
de récepteur.
À l’examen des pièces de théâtre de ces deux dramaturges
burkinabè que sont Aristide Tarnagda et Sophie Heidi Kam, et en
considérant les autres pièces écrites par ces auteurs, l’on voit se
dessiner en partie les contours d’une dramaturgie contemporaine
burkinabè. Celle-ci, arrimée au souffle de l’écriture contemporaine
d’auteurs tels que Koffi Kwahulé ou Rodrigue Normand, fait usage
des caractéristiques du lieu et du non-lieu tels que définis par Michel
de Certeau pour dérouler sur la scène de théâtre des problématiques
identitaires relevant de ce XXIe siècle. Les pièces Et si je les tuais
tous Madame et Nos jours d’hier ne mettent en scène que la difficulté
pour leurs personnages de réussir la traversée hors de soi ou hors de
chez-soi. Peter Brook (1996) a finalement raison de faire de l’espace
et de la traversée du personnage le degré zéro du théâtre.
Christophe Konkobo est enseignant chercheur à Austin Peay State University,
dans l’État du Tennessee. Il y enseigne les littératures et les cinémas francophones
et anglophones d’Afrique. Ses recherches portent principalement sur le théâtre
burkinabè moderne et les dramaturgies francophones contemporaines.
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La figuration des passages statifs dans la poésie
de trois auteurs burkinabè
Résumé : Pour l’étude des poèmes de notre corpus, nous nous inspirerons de la
stylistique littéraire. Au moyen des structurations axiologiques, il nous sera possible
de saisir la signifiance des poèmes qui réside dans le passage de l’attachement
au détachement, de la mélioration à la péjoration (poésie de Somaïla Sawadogo),
de la dépendance ombilicale (« ventre mûr ») à l’autonomie biologique de l’enfant
(poésie de Bernadette Dao), de l’asservissement à la liberté, de l’État d’exception
à l’État de droit (poésie de Babou Paulin Bamouni). En dépit de leur appartenance
à des époques différentes, une unité thématique se perçoit à travers les textes des
trois poètes burkinabè.
Figuration, Lyrisme, Passages statifs, Procédés d’écriture, Profondeur axiologique

Introduction

I

l est de coutume, dans le champ de la réception littéraire, de
voir la littérature être perçue comme l’expression des réalités
socioculturelles et politiques qui constituent les déterminations
extratextuelles. Ces déterminations extratextuelles sont d’un grand
intérêt pour la stylistique dans son interprétation du littéraire.
	Les textes littéraires trouvent avec la stylistique un éclairage
nouveau fondé sur les procédés d’écriture, notamment la figuration
langagière. Le « procédé » est un « fait observable » à quelque
niveau du texte qu’il se présente : procédés de progression textuelle,
procédés énonciatifs, lexicaux, grammaticaux et rhétoriques. Sa
détermination dans un texte permet d’examiner comment a cours
le processus de figuration permettant d’avoir accès aux contenus
investis dans le discours. Sur ce point, Frédéric Calas propose une
démarche pertinente pour l’analyse stylistique d’un texte littéraire
(2013). Sa démarche, qui nous inspire mais à laquelle nous ne nous
arrêtons pas, consiste toujours à relever, à identifier et à analyser
Dans son ouvrage La stylistique, Georges Molinié dit qu’elle est à la fois descriptive
et interprétative (1998 : 202).
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le plus techniquement possible des procédés précis qui constituent
les entrées des questionnaires portant sur le genre et sur le texte.
Elle permet également de montrer les effets esthétiques et les effets
de sens engendrés par ces procédés. En réfléchissant sur la façon
dont opère la figuration des passages statifs dans les poèmes de
Somaïla Sawadogo, de Bernadette Dao et de Babou Paulin Bamouni,
notre objectif est de montrer que la socialité inspire l’esthétique de
ces trois écrivains. Leurs textes sont marqués par la « dynamicité
transformationnelle » des passages d’états sociologiques ainsi que
par une perspective axiologique spécifique.
	L’étude consistera à dégager les procédés qui alimentent cette
figuration et leurs implications du point de vue de la généricité
lyrique. Il conviendra donc d’examiner le fonctionnement langagier
des procédés utilisés pour les évaluer qualitativement, relativement
à leurs occurrences et pertinence. L’analyse stylistique, que nous
proposons de faire des textes des trois auteurs burkinabè, nous
permettra ainsi de cerner leur signifiance et leur littérarité.
États évoqués et états rêvés
	Dans « À venir ? », extrait de Quote-part, le passage de la réalité
physiologique (c’est-à-dire la naissance) aux réalités horribles de
la vie ou du monde extérieur effraie la poétesse Bernadette Dao.
Les dangers, les difficultés de la vie qui attendent le nouveau-né
qui sortira du « ventre mûr » plongent la mère et la poétesse dans
l’émoi. En dépit des belles promesses de la vie que reflète la couleur
bleue du ciel, le monde d’aujourd’hui est, pour elle, constamment
menacé par des contre-valeurs et par l’omniprésence de la menace
et de la mort :
Viens, le ciel est bleu
- Mais J’ai peur !
[…]
Moi je pense à la fille à naître
- ou le fils que sais-je ?
Son premier regard croise le fusil
Et le poignard effilé
Son premier cri s’accentue
La mère devient farouche
Et l’enfant est perdu […] (1992 : 6)
Le concept de statif est emprunté à la linguistique pour déterminer les états ou
les prédicats qui dénotent des situations statives. Ici, il est pris dans son acception
d’état. « Les prédicats statifs ont un argument d’état », selon Fabienne Martin (20062007 : 31).
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Face aux réalités de la vie, la naissance d’un enfant (passage de
la dépendance de l’enfant par le cordon ombilical à son autonomie
biologique) n’est plus source de joie pour la mère qui connait
les réalités de la vie, mais source de peur, d’appréhensions et
d’inquiétudes permanentes :
Et le bleu du ciel
Ne calme pas mon cœur (ibid.)

	Cette absence d’optimisme dans le texte de la poétesse porte en
elle une interrogation existentielle. Bernadette Dao s’interroge sur le
devenir des enfants qui sortent des « ventres mûrs ». Les vers, tous
courts, ne dépassant pas huit pieds, témoignent du pouvoir et de la
volonté limités des mères à garantir un avenir radieux à leurs enfants,
qui passent de la dépendance ombilicale à l’autonomie biologique,
du paisible cocon maternel au monde externe sanguinaire : et la
poétesse « a peur et le bleu du ciel ne calme pas [son] cœur ».
La figuration de passages statifs ne concerne pas seulement
l’enfance et la femme. La dynamicité de la socialité, en tant que
trait poétique des textes étudiés, s’applique aussi aux étudiants.
À travers certains passages du poème « Combat d’étudiant »,
extrait de l’œuvre poétique Et demain … jeunesse africaine ?, le
poète Somaïla Sawadogo expose la vocation première de l’université
qui d’être un « Temple de savoir » et un « Lieu de formation ». Les
réalités vécues par les étudiants transforment, pourtant, ce lieu en
un « temple de misère et de galère », en un « théâtre de combat » où
les « espoirs » sont « assassinés ». Pour le poète, c’est la situation qui
prévalait, depuis 2002 jusqu’en 2012, dans les universités africaines
en général et particulièrement à l’Université de Ouagadougou,
qui l’a motivé à lancer ce cri du cœur. Toutefois, il précise que
son engagement va au-delà de la situation des étudiants dans
les universités publiques : « Je m’intéresse au sort de la jeunesse
burkinabè dans son ensemble, de la femme et même de l’avenir
de l’Afrique » (entretien avec le poète, le 16 novembre 2015). Son
objectif, en lançant ce cri du cœur, est de voir la situation de la
jeunesse estudiantine évoluer vers plus de confort pour améliorer les
conditions de vie et d’études. Et l’université reste le lieu où s’apprend
la lutte pour de meilleures conditions d’existence. Ce passage à un
état meilleur ne peut se faire sans références. Des modèles de lutte
existent et la jeunesse pourrait s’en inspirer.
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1

56

et al.: Présence Francophone, Numéro 89

La figuration des passages statifs dans la poésie de trois auteurs burkinabè

57

En effet, le combat mené par les étudiants pour l’ascension
sociale et pour de meilleures conditions d’existence est bien
similaire à celui dans lequel s’étaient engagés certains hommes
politiques. Babou Paulin Bamouni cite des noms pouvant constituer
des modèles pour une jeunesse éprise de justice. Pour la dignité
de l’homme, des « Hommes de grands idéaux, / Hommes de
justice et de paix, / Hommes de diverses grandeurs, / Hommes fort
révolutionnaires » (1984 : vers 95, 96, 97 et 98) ont mené le juste
combat pour l’avènement de « La grande lumière du jour », d’un « jour
de justice et de paix » (1980 : 38-39). Ces figures emblématiques de
la lutte sont nommées par des périphrases métaphoriques, parfois
hyperboliques. Ces hommes sont :
Mahatma Gandhi (vers 24, 26, 27 et 28 : « Infatigable combattant /
Prophète de la dignité / Et libérateur de foules / D’hommes et de
femmes perdus ») ;
Marcus Garvey (vers 31 et 32 : « Esprit synthèse-rassembleur / Et
panafricaniste-né ») ;
Gamal Abdel Nasser (vers 36 et 37 : « Rempart de peuples révoltés /
Ah, force de notre force, ») ;
Osageyfo Kwamé Nkrumah (vers 40, 41 et 42 : « Lumière d’une
Afrique égarée, / Dragon pour notre unité, / Guide de nos pas
écorchés ») ;
Patrice Lumumba (vers 45 et 46 : « Tombeur de nos pires ennemis, /
Forteresse de nos combats, /Conscience de nos consciences ») ;
Ho chi Minh (vers 50, 51 et 52 : « Stratège de toute lutte, /
Révolutionnaire gagneur / De tous combats décisifs ») ;
Martin Luther King, Albert Luthuli d’Azanie (vers 58, 59, 60 et 61 :
« Vrais cœurs enfiévrés de grandeur, / Esprits de justice et de paix /
Hommes aux caractères divins, / Dignité de la dignité ») ;
Toussaint Louverture (vers 64, 65 et 66 : « Homme de refus et
de choc, / Combattant avant-gardiste, / Belle ombre de notre
ombre ») ;
Frantz Fanon, Pablo Neruda (vers 70, 71, 72 et 73 : « Intelligences
de nos combats, / Idéologues de nos luttes, / Exorciseurs de
l’oppression, / Démasqueurs d’impérialistes ») ;
Malcolm X (vers 75 : « Cœur intrépide ») ;
Che Guevara (vers 77 : « Salut de notre dignité ») ;
Um Niobé, Boganda et Cabral (vers 81, 82 et 83 : « Esprits de
toute révolte, / Âmes noires de la dignité, / Guides de peuples
révoltés ») ;
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Agostino Neto et Steve Biko (vers 87, 88, 89, 90 et 91 : « Releveurs
de puissants défis, / Espoirs de peuples opprimés, / Rédempteurs
d’âmes soumises, / Bases d’une conscience noire, / Raseurs de
vermine réac… »).
	L’onomastique de ces héros de la lutte émancipatrice est
fortement figurée. La métaphore, l’hyperbole et la métonymie sont
les figures de style utilisées pour peindre leur vaillance en les
nommant. Ce lexique imagé mélioratif s’articule autour de la force
de caractère, de l’intelligence, de la combativité et de l’esprit de
justice qui les caractérisent. L’énonciation hyperbolique qui articule
toute l’entreprise de figuralité discursive s’élabore dans un contexte
intensif dont la visée pragmatique est de faire adopter au récepteurlecteur le point de vue mélioratif constitutif de leur érection en
héros. L’itération de l’onomastique de ces héros se fait aussi dans
un contexte tautologique. Malgré les différences formelles dont elle
se pare, la même idée est reprise d’une périphrase métaphorique à
une autre. À la reprise différenciée des signifiants se superpose une
reprise à l’identique des signifiés qui caractérise la périssologie.
Pour une ascension véritable de l’homme au sein de sa société,
les aspirations nobles incarnées par ces hommes demandent
toujours à être concrétisées par la jeunesse africaine, « forces de
lumière » (Babou Paulin Bamouni).
Les procédés de figuration
Les procédés énonciatifs et de modalisation
Pour ce qui est des procédés énonciatifs, nous nous intéressons
aux questions « Qui parle à qui ? » « Où ? » Et « quand ? » Ces
trois interrogations renvoient à la source énonciative du texte et
respectivement aux déictiques personnels, aux déictiques spatiaux
et aux déictiques temporels.
	Leur intérêt tient de ce que l’étude stylistique d’un poème permet
« d’interroger les modes d’apparition de ceux qui interviennent dans
sa production » (Jacques Dürrenmatt, 2005 : 5). Le locuteur du texte
de Somaïla Sawadogo est le poète lui-même, qui a pris, au moment
de l’écriture, la responsabilité de s’exprimer au nom des étudiants.
Il s’exprime en tant qu’étudiant à travers l’utilisation d’un moi lyrique
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présent dans la première strophe : « mes rêves » (vers 3) et « totale
est ma désillusion » (vers 6). Parlant de déictiques personnels dans
ce poème, nous avons ceux se rapportant à un émetteur qui est
le poète. Son propos est plein d’éléments prédiscursifs relatifs aux
persécutions subies et aux souffrances cachées des étudiants. Sa
propre histoire d’étudiant, faite de souffrances, est relatée dans le
poème qui est adressé à un lectorat potentiel, comme les autorités
politiques de la nation. Au cours de l’entretien que nous avons eu
avec lui, il déclare ceci :
Il faut dire que ce poème est inspiré de mon expérience personnelle
mais aussi du vécu des autres camarades étudiants qui étaient
sur le campus de Ouagadougou au début des années 2000. […].
Pour moi, une fois que vous arrivez à l’université, vous êtes au bout
de vos souffrances. Vous y avez tout ce qu’il vous faut pour vivre
décemment et étudier comme vous voulez sans problème. Mais,
quand je suis arrivé à l’Université de Ouagadougou en 2002-2003,
j’ai vite été désillusionné (2015).

	Ainsi, Somaïla Sawadogo nous présente dans son poème les
problèmes qui minent le milieu estudiantin qu’il connait bien. Avec
Babou Paulin Bamouni, nous avons un changement de la posture
énonciative. Les déictiques personnels marquent une implication
du poète dans son discours comme porte-voix d’un groupe social.
Il nous parle de son militantisme pour une réelle liberté des peuples
opprimés en utilisant l’associatif « nous ». Ce pronom personnel
inclusif « nous » prend en compte tous les hommes, artisans de
paix et de justice dans le monde : « Nous continuons la lutte ! »
(vers 54 et 74), « La grande lutte continue ! » (vers 67 et 84). Les
adjectifs possessifs « notre » et « nos » sont également une marque
de l’implication du poète, associé à ses frères militants de la lutte
pour restaurer la dignité humaine : « notre ombre » (vers 66), « nos
combats », « nos luttes » (vers 70), « notre sang » (vers 57), « force de
notre force » (vers 37), « nos pas écorchés » (vers 42), « conscience
de nos consciences » (vers 47), « Salut de notre dignité » (vers 77),
etc.
Le pronom personnel « Vous » et les adjectifs possessifs
« ton », « ta », « votre » sont employés pour désigner les figures
emblématiques de la lutte émancipatrice pour rétablir tout homme,
victime d’injustice et de torture, dans ses droits : « Vous, volonté de
puissance » (vers 15), « Et par votre stratège sens » (vers 16), « ton
message est porté haut / Pour mener à bien ta lutte ! » (vers 33 et 34),
« vous empourprez notre lutte ! » (vers 62), etc.
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	En ce qui concerne les déictiques spatiaux, nous retenons des
mots et expressions souvent métaphoriques, comme « université,
temple du savoir, salles, campus, carrefour des savoirs,
bibliothèque », qui renvoient à l’environnement universitaire.
Enfin, les déictiques temporels nous permettent de nous rendre
compte que le combat des étudiants et du poète Babou Paulin
Bamouni ne date pas d’aujourd’hui. Il a commencé depuis belle
lurette et est sans remèdes adéquats ; il est toujours d’actualité. En
témoignent les adverbes de temps « longtemps », « aujourd’hui »,
« débout », l’adjectif « quotidien », et le présent de l’indicatif « La
grande lutte continue ! ».
Quant aux procédés de modalisation, ils nous font entrer dans la
qualification subjective avec des termes évaluatifs. Le poète Somaïla
Sawadogo utilise un vocabulaire mélioratif qui valorise l’univers
estudiantin. Ce vocabulaire est composé des lexies suivantes
employées dans des périphrases métaphoriques mélioratives :
« temple du savoir », « l’univers des connaissances », « carrefour des
savoirs », « lieu de formation ». La pénibilité de la vie estudiantine,
elle, est supportée par un lexique péjoratif employé dans un
contexte métaphorique avec des mots tels que « cruelle », « misère »,
« combat », « dure », « pénible », « calvaire », « cauchemars »,
« assassinés ». Le vocabulaire, utilisé pour la peinture de la même
réalité, passe ainsi du mélioratif au péjoratif en fonction de l’idée que
l’opinion commune se fait des universités et des conditions dans
lesquelles les étudiants vivent.
Un lexique valorisant « les hommes de refus militant » est utilisé
dans le poème de Babou P. Bamouni. Les termes évaluatifs qui
le supportent sont : « forts grands idéaux », « divine voie lactée »,
« haute voie façonnée », « grandeur », « gloire », « dignité »,
« véhément », « rempart », « guide », « invincible », « stratège »,
« esprits de justice et de paix », « caractères divins », « espoirs »,
« rédempteurs », etc. Par contre, le lexique, employé pour désigner
ceux qui commettent l’injustice et l’oppression, est, lui, péjoratif,
dépréciatif : « fourbes ennemis », « honte », « âmes impies et
vomies », « pires ennemis », « impérialistes », « oppresseurs », etc.
Ce lexique ambivalent (appréciatif vs dépréciatif, valorisant vs
dévalorisant) révèle le support langagier d’une vision manichéenne
selon le degré d’attachement ou de détachement du poète pour
l’objet de sa description. La coexistence permanente du Bien et du
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Mal sur terre ne permet pas au « bleu du ciel » (Bernadette Dao) de
tenir ses promesses de bien-être à l’enfant qui nait.
L’étude des procédés lexico-sémantiques renforce la dichotomie
liée :
- aux rêves et aux réalités, à la vie d’avant et pendant les études
universitaires,
- à la vie dans le ventre de la mère et à celle de l’existence
autonome,
- à l’asservissement et à la liberté, à l’État d’exception et à l’État
de droit.
Les procédés lexico-sémantiques
	L’utilisation des procédés lexico-sémantiques s’inscrit dans un
contexte de description du milieu universitaire. Ces champs lexicosémantiques s’organisent suivant différents registres connotatifs.
Aux registres positif et négatif s’ajoute la figuration de la lutte et de
la souffrance. Le poète Somaïla Sawadogo utilise, en premier lieu,
un champ lexical positif relatif à l’université perçue comme « temple
de savoir », « univers des connaissances », « carrefour des savoirs »
et « lieu de formation ».
	En second lieu, le poète utilise un champ lexical à connotation
négative pour désigner l’université comme « temple de misère et de
galère», « lieu de lutte et de combat » et « théâtre de combats ».
Les conditions de vie difficiles engendrent un climat malsain,
source de troubles au sein des universités. C’est le propos de
Somaïla Sawadogo qui met en exergue le combat que mènent les
étudiants pour de meilleures conditions de vie et d’études. Cela se
perçoit à travers le champ lexical du « combat » qui irrigue tout le
poème. Les mots et expressions comme « assassinés », « cruelle »,
« lutte », « combat », « combattants », « combattre », « se battre »,
« soldats », « armes », « l’armée », « force », « guerriers », « bataille »
illustrent parfaitement la situation chaotique qui prévaut dans les
universités publiques.
Pour exprimer le mal-être des étudiants, Somaïla Sawadogo
s’appuie sur le champ lexical de la souffrance. Les termes « misère »,
« galère », « dure », « pénible », « lourd », « véritable calvaire »,
« cauchemars », « péniblement », « faim », etc. révèlent différentes
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facettes de cette souffrance qui est à la fois physique, matérielle,
morale et intellectuelle.
	Le poème de Babou Paulin Bamouni (aux vers 2, 11, 12, 13, 14,
25, 73 et 94) s’intéresse, lui, aux « hommes de cœur et de grandeur »,
« mille fois fortement combattus / Et mille fois fortement battus / Sur
la divine voie lactée, / La haute voie façonnée » par des « âmes
impies et vomies », des « impérialistes » et des « oppresseurs ».
Contre ces bourreaux des peuples, les « forces de lumière » agissent
pour libérer les opprimés du monde. Ainsi, quand la « grande lumière
du jour » sera une réalité, « le bleu du ciel » de la poétesse Bernadette
Dao ne sera plus source de peur pour les mères qui ont les « ventres
mûrs ».
	Les procédés syntaxiques auxquels nous nous intéresserons à
présent, confirment davantage nos hypothèses de lecture.
Les procédés syntaxiques
Dans le poème de Somaïla Sawadogo, nous pouvons identifier
des tournures exclamatives qui traduisent le sentiment de désespoir
qui anime le poète. Le vers 1 : « Que de rêves et d’espoirs
assassinés ! » ; le vers 5 : « Temple de misère et de galère ! » et les
vers 33-34-35 : « Quel gâchis pour la nation impuissante face à
l’argument de la force et à la puissance des armes ! ».
	En plus de ces tournures exclamatives, le poète utilise souvent
de longs vers et de longues strophes pour traduire la permanence,
la durée, la quasi perpétuité de la souffrance des étudiants dont le
quotidien est marqué par un combat pour la survie et pour assurer
des lendemains meilleurs.
	Les éléments de ponctuation ne nous laissent pas
indifférents. En effet, les points de suspension au vers 2, après
l’expression « Université, temple du savoir… », sont le support d’une
connotation. Ils renvoient à des non-dits, d’où l’incertitude et le
doute de l’auteur vis-à-vis de ce qu’est véritablement l’université. De
même, l’abondance des virgules et points-virgules dans le poème de
Somaïla Sawadogo reflète l’intention du poète de vouloir énumérer
tous les problèmes que rencontrent les étudiants.
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	L’auteur, à travers un style simple, a su développer un thème
crucial en rapport avec l’actualité : les conditions de vie révoltantes
dans lesquelles vivent les étudiants. Il rend son message accessible
et agréable à lire en dissociant les parties et en évitant les tournures
complexes. C’est un texte qui, de par sa simplicité langagière, attire
l’attention du lecteur et facilite la compréhension du message.
	Comme les procédés syntaxiques, ceux de la rhétorique ne sont
pas occultés dans l’étude de ce poème.
Les procédés de rhétorique
Le poème de Somaïla Sawadogo est dominé par la forte utilisation
du langage métaphorique. L’auteur, en assimilant « l’université » à
« temple », lui confère un caractère sacré en sa qualité d’institution,
qui produit un effet de motivation, de quiétude et d’assurance dans
la quête du savoir. Malheureusement, le « temple » sera profané par
le mépris et l’inconscience des hommes politiques.
À cet effet, Somaïla Sawadogo ne manque pas de vocables ou
d’expressions imagées pour décrire ou porter un jugement sur les
réalités des universités publiques. Ainsi, dès le vers 1, le poète
fait usage de la personnification à travers l’expression « rêves et
espoirs assassinés » pour nous témoigner la destruction totale des
aspirations ou des ambitions des étudiants.
Par cette autre métaphore, « Étudiant, combattant de tous les
jours » au vers 9, il met en exergue la lutte perpétuelle que mène
l’étudiant pour surmonter les difficultés qu’il rencontre. Au vers 11,
il assimile, avec l’usage du registre énonciatif équatif, l’accès
aux salles de cours à la vie d’un combattant qui ne rencontre
que des embûches sur son chemin : « L’accès aux salles de
cours un parcours de combattant ». De même, au vers 2, avec
l’expression « Et les examens des moments de cauchemars », nous
relevons l’assimilation des « examens » à des « cauchemars ». Par
ce procédé, le poète traduit toute l’angoisse des étudiants dans les
situations de composition, d’évaluation des connaissances dans les
cours.
Les vers 21 et 22 successivement, « Université, lieu de formation,
de lutte et de combat » et « Combat contre la faim et pour de
meilleures conditions d’études », et la construction en anadiplose
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ajoutée à une gradation traduisent fidèlement l’image actuelle des
universités publiques du pays et les raisons légitimes de la lutte
quotidienne des étudiants. L’université, qui est d’abord un lieu de
formation, est transformée, du fait des grèves, des manifestations
récurrentes, en un « théâtre de combat » dont le seul but est, pour les
étudiants, d’obtenir de meilleures conditions de vie. Par l’anastrophe,
au vers 18 (« Péniblement marchent pour gravir la pente »), le
poète évoque ces bouleversements constants qui perturbent la vie
estudiantine. La place de l’adverbe « péniblement », par rapport au
verbe « marchent », constitue un écart qui connote les difficultés
qui entravent la bonne marche vers le succès académique. Cette
inversion de l’adverbe leur donne un cachet particulier, relativement
à la peinture des difficultés dans le monde estudiantin. Le volume
(longueur) de l’adverbe est, de ce point de vue, expressif. Il évoque
la lourdeur et le caractère pénible des efforts intellectuels à fournir.
En désignant les étudiants par la métaphore oxymorique « ses
guerriers aux mains nues », « sans relâche » et « sur le qui-vive »
(vers 20), le poète rend hommage aux étudiants pour leur courage
dans la lutte pour de meilleures conditions de vie.
	Le combat ne se limite pas seulement aux conditions de vie. Il
concerne aussi l’acquisition du savoir. Au vers 14, par l’hyperbole
contenue dans « Connaissances au sommet d’une montagne à la
raide pente », le poète met en relief le fait que l’université est un
lieu de connaissance, de savoir par excellence et dont l’acquisition
nécessite des prouesses.
Par l’anadiplose perceptible aux vers 13-14, 21-22 et 27-28,
respectivement par les mots « connaissances » et « combat » et
par les rimes plates aux vers 29 et 30 (armes) et aux vers 31
et 32 (connaissances), le poète présente deux réalités opposées
présentes dans les universités publiques. Elles se côtoient au grand
dam de la vie harmonieuse et intellectuelle que les étudiants sont en
droit d’attendre dans une institution universitaire digne de ce nom.
Figuration de passages et lyrisation du discours
La réflexion sur les liens que la figuration des passages entretient
avec l’orientation lyrique du discours se fera par l’intermédiaire de
profondeurs axiologiques. Au nombre de trois, les profondeurs
L’anastrophe (du grec anastrophè : retournement) est « l’inversion de l’ordre naturel,
normal, ou habituel des mots » (Michel Théron, 2014 : 185).
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axiologiques ont été proposées par le stylicien ivoirien Pascal
Eblin Fobah (2012) comme outil d’analyse du discours poétique
africain. D’abord, nous avons la profondeur du jugement qui renvoie
à la péjoration et à la mélioration. Ici, l’énonciateur pose l’objet
de son dire en termes de bon ou mauvais, détestable, haïssable
ou acceptable, aimable… Ensuite, il propose la profondeur de la
fixation à l’objet qui est la relation liant l’énonciateur à l’objet sous
les valences d’attachement ou de détachement. Enfin, nous avons
la profondeur du propos à l’égard de l’objet qui renvoie à ce que
l’énonciateur dit ou laisse entendre à son égard en termes de
laudation ou de dénonciation.
Les profondeurs axiologiques ont un pendant générique dans sa
réflexion. Elles lui permettent d’élaborer la structuration axiologique
dans les registres du lyrisme individuel, égotique, attaché à la
personne de l’énonciateur, et du lyrisme collectif qu’il présente
comme la collectivisation du discours par le poète et qui lui permet
de se faire le porte-parole du peuple en situation de souffrance. Nous
allons essayer d’adapter cette figuration lyrique à l’interprétation des
textes qui nous occupent dans la présente étude.
Dans le régime du lyrisme collectif, la socialité, selon qu’elle
concerne le champ politique ou le champ social restreint à la
souffrance du peuple, peut faire l’objet d’autres formulations
valencielles. Dans cet article, nous nous limitons au champ de la
socialité restreinte, avec ses profondeurs des conditions de vie, et
de l’attitude réactive. La profondeur des conditions de vie a pour
valence l’aisance et les difficultés, alors que celle de l’attitude
réactive est balisée par la réactivité (champ de l’agir) et l’apathie
(champ du subir).
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L’aisance rend apathique alors que la difficulté rend réactif.
La dilution de l’aisance donne la misère, les difficultés. Les
universités publiques sont profondément en crise, en difficulté pour
plusieurs raisons. Nous pouvons citer entre autres l’insuffisance
des infrastructures d’accueil (salles de cours, amphithéâtres,
bibliothèques), le nombre très réduit du personnel enseignant
et d’encadrement, l’inadéquation des enseignements dispensés
en rapport avec les besoins du monde de l’emploi (absence de
débouchés pour les sortants), l’insuffisance des œuvres sociales
(restaurants, cités universitaires, plats servis, etc.), l’insuffisance
d’une concertation franche entre tous les acteurs de la communauté
universitaire, etc.
Les difficultés dans ces universités publiques se manifestent par
des crises permanentes au niveau des différentes composantes du
monde universitaire (étudiants, enseignants, personnel d’appui, etc.).
Les conditions de vie et de travail bien difficiles des étudiants sont
à l’origine de la réactivité des étudiants et parfois des enseignants.
Le climat constamment malsain qui prévaut dans les universités
publiques du Burkina Faso fait sortir la jeunesse de l’apathie dans
laquelle elle se trouvait au collège et au lycée. Les universités
manquent fondamentalement d’infrastructures d’accueil pour les
cours et la restauration. Les étudiants, confrontés à ces difficultés,
ne restent pas passifs. Ils sont exaspérés par l’absence d’intérêt des
politiques quant à leur devenir et, par ricochet, à l’avenir du pays
tout entier. L’entrée dans les universités publiques se solde par des
regrets, la colère, la révolte et des protestations.
	La relation du sujet à l’objet politique met en œuvre deux
profondeurs axiologiques : la profondeur de la gouvernance et la
profondeur des conditions de vie. Ces deux profondeurs ont, pour
valeurs extrémales, la liberté et l’oppression (pour la première) et
la misère et l’opulence (pour la seconde). Ces deux profondeurs
sont gouvernées par des valeurs d’absolu marquées par l’exclusion
et le tri et des valeurs d’univers reposant sur la participation et le
mélange. L’atténuation des valeurs d’absolu donne des valeurs
d’univers, alors que l’amenuisement des valeurs d’univers produit
des valeurs d’absolu. Moins de tri et d’exclusion permet au régime
de la participation et du mélange de régner, cependant que moins de
participation et de mélange donne le tri et l’exclusion. La dictature et
la démocratie sont les deux dimensions sémiotiques qui régentent la
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distribution de ces valeurs dans le langage. Le tri et l’exclusion sont
cumulatifs de même que la participation et le mélange et montrent
l’impossible conciliation entre le totalitarisme et la démocratie dans
la gouvernance des pays africains et dans l’accès des populations à
des conditions de vie décentes. Le schéma du paradigme valenciel
de l’objet politique dont fait cas le poète Babou Paulin Bamouni nous
donne ce qui suit :

	Les poèmes « La voie lactée » (extrait de La dignité enchantée,
1984) et « Les forces de lumière » (extrait de Luttes, 1980) du poète
Babou Paulin Bamouni rendent hommage à des personnalités
politiques qui ont marqué positivement leur époque par leur dignité
et leur soif de la justice, de la paix sociale. Elles ont combattu contre
les oppresseurs, les impérialistes, les injustes, mais elles n’ont pas
pu venir à bout de leurs mauvaises actions qui sont à l’origine des
malheurs de certains peuples. Leur lutte se poursuit à travers la
jeunesse éclairée. Si elle n’aboutit pas, la peur de Bernadette Dao
demeurera, car l’enfant qui sortira du « ventre mûr » de sa mère
n’aura pas un avenir certain et heureux. La misère matérielle,
spirituelle et morale l’accueillera à sa sortie du ventre maternel, car
sa liberté sera confisquée et sa vie quotidienne émaillée de crimes
de toutes sortes.
La valeur imperfective du présent utilisé par les trois poètes
permet l’expression d’une actualité événementielle. L’omniprésence
des conditions difficiles des étudiants, des injustices entre les
hommes et de la terreur, source d’inquiétude des mères, constitue
l’« Objet du Message » (Georges Molinié, 1998 : 47) des trois poètes
burkinabè. Ils évoquent des réalités humaines qui vont au-delà du
lyrisme personnel. Les préoccupations de plusieurs groupes sociaux
(étudiants, défenseurs des droits humains, groupe social ou parents)
sont prises en compte et les discours émis sont centrés sur le lyrisme
collectif. Même si Bernadette Dao s’exprime au « JE », nous avons
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un « JE-NOUS » (Eblin Pascal Fobah : 2009) qui désigne tous les
parents, soucieux du devenir de leurs enfants.
Conclusion
	Au terme de notre analyse, il ressort que les poèmes de Somaïla
Sawadogo, de Babou Paulin Bamouni et de Bernadette Dao rendent
comptent de leurs nobles aspirations individuelles et collectives.
Le commentaire socio-stylistique nous a permis de savoir que
lesdits poèmes sont riches en procédés d’écriture et en modalités
d’incorporation des faits socio-politiques tant au plan du contenu
que de celui de la forme. Nous retenons que les poètes ont su
transmettre leur message à travers une vision dichotomique rêves/
réalités cruelles, attachement/détachement, laudation/dénonciation,
dépendance ombilicale (ventre mûr)/autonomie biologique,
nuit/lumière, oppression/justice, etc. La distance sémantique est
engendrée par un glissement du mélioratif vers le péjoratif.
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Oralité et création : les modalités d’insertion des
genres urbains dans la production orale bobo
Résumé : Les nouveaux genres de la littérature posent comme un défi aux chercheurs
en littérature orale de réajuster sans cesse leur outil d’analyse pour comprendre
non seulement leur fonction, mais aussi la manière dont le corps social intègre ces
nouveaux éléments. L’objectif recherché dans cette étude, c’est de voir la façon dont
une création urbaine, les Jɛkulu, s’est peu à peu intégrée dans la culture bobo. Cette
étude est la continuation d’une recherche entamée depuis quelques années sur les
nouveaux genres oraux dans une ville comme Bobo-Dioulasso et la manière dont
ils contribuent à la consolidation d’une identité urbaine.
Bobo, Chansons, Genres, Identité, Nouveaux, Oralité, Urbanité

Introduction

L

’une des caractéristiques des sociétés africaines à l’heure
actuelle, c’est bien le bouleversement des structures héritées
des sociétés traditionnelles. Cette mutation intéresse plusieurs
champs disciplinaires. Depuis l’agression coloniale en passant par
les indépendances et les désillusions qui s’ensuivirent, plusieurs
facettes de cette Afrique en mutation sont abondamment analysées.
La littérature écrite fut longtemps le champ privilégié de la recherche
de cette tension entre l’Afrique moderne et traditionnelle. On connait
l’opposition maintes fois présente dans la littérature africaine écrite
entre la ville et la campagne. Lieu de toutes les contradictions de
la modernité africaine, la ville est souvent perçue et présentée
comme un espace de déperdition, une entité qui secréterait des
valeurs sociales contraires à la tradition africaine : l’individualisme,
la recherche effrénée de l’argent, le manque de solidarité, la
violence, etc. La représentation de la ville s’est souvent faite
ainsi en opposition avec un espace villageois qui semblerait plus
paisible et moins tourmenté. Pourtant la ville est le lieu privilégié
de dynamismes divers car c’est un espace de passage et de
brassage qui aboutit à des constructions identitaires spécifiques. Les
Présence Francophone, no 89, 2017
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nouvelles formes de sociabilité qui s’y développent expriment cette
hétérogénéité. L’une des expressions de ce dynamisme identitaire
est souvent exprimée dans des formes d’oralités originales. C’est ce
que nous avons constaté dans l’étude d’un genre oral urbain créé
par des ensembles de musique traditionnelle Jɛkulu dans la ville
de Bobo-Dioulasso, la seconde ville du Burkina Faso (Alain Sanou,
2002). Depuis quelques années, nous avons entamé une enquête
sur cette nouvelle oralité en mettant en évidence son processus de
création ainsi que les fonctions sociales qu’elle assume. L’étude
avait souligné la méfiance des autochtones bobo vis-à-vis de
cette nouvelle oralité urbaine ; nous avons tout juste signalé leur
présence timide dans un certain nombre de leurs manifestations.
Le présent article constitue le second volet de cette enquête et se
propose d’analyser les modalités d’intégration et d’acceptation de
cette nouvelle oralité dans la culture autochtone des Bobo, dont la
situation économique et sociale connaît une mutation importante
sous la pression de la ville.
Les ensembles traditionnels Jɛkulu et les autochtones bobo
de Bobo-Dioulasso
	La ville de Bobo-Dioulasso s’est développée autour de trois
groupes ethniques que sont d’abord les Bobo, puis ensuite les
Dioula venus de Kong et les Bobo Dioula qui s’y installèrent vers le
XVIIIe siècle. Très vite, elle devient un carrefour commercial entre
la savane et la forêt. La colonisation française en fera une capitale
régionale par l’installation d’une administration, d’un camp militaire
et d’unités industrielles. Bobo-Dioulasso draine une population
importante des régions voisines, notamment des Sénoufo du
Kénédougou qui introduisent le balafon dans la ville. C’est dans
les quartiers habités par ce personnel africain que naîtront les
ensembles Jɛkulu. L’appellation désigne un ensemble musical
composé de balafons, de tambours jembé et de chanteurs. Les
éléments constitutifs de ces ensembles proviennent de la ville : le
balafon est sénoufo, le Jembé est dioula, et la langue des chansons,
le Jula véhiculaire, est elle aussi, une création de la ville. Ils sont
Les Bobo vivent à l’ouest du Burkina Faso. Ce sont des agriculteurs organisés en
communautés villageoises indépendantes les unes des autres et ne connaissant
aucun pouvoir centralisé. L’organisation de base est le lignage, une communauté
résidentielle d’hommes se réclamant d’un ancêtre commun.


La ville de Bobo-Dioulasso (littéralement, la maison des Bobo et des Dioula en
langue Jula) est située à l’ouest du Burkina Faso. Dans la division administrative
actuelle, c’est la ville principale de la province du Houet et de la région des HautsBassins.
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intimement liés à la vie du quartier au point d’en devenir un des
marqueurs d’identité au même titre que le club de football. On
remarque leur présence dans l’animation des mariages et des
baptêmes. Leur prestation est rémunérée, si bien que ces groupes
se sont professionnalisés au fil du temps et certains disposent
d’une petite équipe de gestion. Leur répertoire est très structuré et
comporte des chansons introductives et des chansons finales. Dès
leur naissance, la culture bobo les regarde toutefois avec beaucoup
de méfiance et de ce fait les tient très loin de sa sphère d’influence.
Ce qui traduit d’ailleurs une attitude méfiante de cette communauté
par rapport à la ville. Lorsque la ville s’est installée, la communauté
autochtone bobo s’est repliée sur elle-même et a refusé d’intégrer
cet espace urbain en construction. Tout ce qui vient de la ville est
regardé avec beaucoup de suspicion. On observe à cette époque un
repli identitaire sur la tradition. L’exigence identitaire comprend non
seulement l’interdiction de s’installer dans les nouveaux quartiers,
mais requiert aussi de refuser de pratiquer de nouveaux métiers
créés par la ville (Sanou, 2010 et 2013). Les premiers ensembles
Jɛkulu sont créés par des personnes et dans des lieux différents des
zones d’habitation bobo. Mais peu à peu, avec l’apparition d’une
nouvelle génération et la déstructuration spatiale, ce nouveau genre
s’intègre dans la culture bobo.
	Le premier mouvement de la participation des autochtones
à cette dynamique proviendra d’un groupe de jeunes bobo qui
créent un ensemble de ce genre sous la direction d’un homme
charismatique du nom de Sanou Drissa. Il est à l’initiative de la
création de La troupe kuledafuru « la porte blanche ». Dans son
village natal, Sya, qui donne naissance à la ville, on retient de lui
un virtuose de la chanson traditionnelle et une capacité dans le
leadership. Sa scolarité est sommaire et ne dépasse pas le Cours
Moyen ; il fréquente l’école coranique et devient interprète au palais
de justice de Bobo-Dioulasso. C’est surtout son désir de voyager
qui l’emmènera vers d’autres expériences, notamment en Guinée
où il passera quelques années de son adolescence. Il intègre une
troupe et participe à des manifestations dans le cadre de la biennale
artistique de la République de Guinée. Il apprend les arts de la
scène à cette occasion et acquiert une expérience dans l’animation
culturelle. On aura remarqué que son parcours insolite dans un


Né le 22 novembre 1943 et décédé le 13 décembre 1992 à Bobo-Dioulasso.

Il semble que l’appellation désigne la maison mère du lignage bobo qui, chaque
année, lors du nouvel an bobo, reçoit un sacrifice dont les préliminaires consistent à
verser sur la porte d’entrée de cette maison de l’eau de farine de mil, ce qui donne
une couleur blanche à cette porte.
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milieu bobo à cette époque lui donne une ouverture sur le monde.
De retour à Bobo-Dioulasso, il entreprend la création d’un ensemble
musical à l’image de ce qui se fait dans les autres quartiers de la
ville. La troupe naît officiellement le 18 juin 1978. Sa composition
reflète cette diversité de la ville et, pour une des rares fois, des Bobo
sont présents dans la troupe. Lors de notre enquête, nous avons
retrouvé quelques-uns d’entre eux. Bado Rodrigue, un des premiers
compagnons de Sanou Drissa dans la troupe, témoigne :
C’est véritablement Drissa qui nous a emmenés dans la troupe. Il
était très doué et chantait très bien. Au début, on faisait du théâtre
de sensibilisation sur des thèmes concernant la santé, et ensuite
on chantait et on dansait. Par la suite on s’est spécialisés dans la
chanson et la danse. On avait de bons danseurs, notamment les
jeunes bobo qui étaient avec nous. Lorsque la Semaine Nationale de
la Culture est arrivée, on a participé et à chaque fois on remportait
le premier prix. C’est ainsi que la troupe a commencé à voyager en
Afrique et dans le monde. On est même allés à Moscou (entretien,
avril 2015).

C’est à la faveur de ce groupe que ces ensembles urbains vont
faire irruption dans la culture bobo. L’enquête révèle que les genres
de la société bobo dans lesquels on retrouve ces ensembles sont
les suivants : les chansons funéraires, les chansons de mariage et
les chansons qui accompagnent la sortie d’un type particulier de
masques.
Les chansons de la veillée funéraire
	La production orale bobo réserve des soirées entières à l’exécution
des chants funéraires lors du décès d’une vieille personne qui a droit
au cycle complet du rite funéraire. De l’exposition de la dépouille
mortelle sur l’estrade mortuaire jusqu’à l’enterrement, toute une
série de chansons accompagnent le deuil et concernent diverses
catégories d’acteurs. Le genre qui nous intéresse ici, parce qu’il
sera investi par les ensembles urbains, est celui des sìɲànà tɛ̄ trā
(veillée/faire/chansons) « les chansons de la veillée funéraire ».
sìɲànà signifie « rester éveillé toute la nuit ». Le genre désigne les
chansons entonnées pendant plusieurs nuits par les petits-enfants
et les délégués des autres villages qui assistent aux funérailles du
défunt après l’enterrement. Les chansons sont accompagnées par
Elle se fera connaître dans beaucoup de festivals tant en Afrique qu’en Europe et
sera consacrée groupe artistique du peuple, un titre décerné à celui qui remporte
de manière successive la première place dans les compétions lors de la Semaine
Nationale de la Culture organisée tous les deux ans à Bobo-Dioulasso. La troupe
n’existe plus aujourd’hui, mais la plupart des membres fondateurs essayent de mener
des activités culturelles dans la ville.
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la musique des griots. Généralement, les petits-enfants procèdent
à une mise en scène théâtrale en recréant le personnage du défunt ;
ainsi on portera ses habits en imitant sa voix et sa démarche. La
manifestation commence tard dans la nuit et prend fin à la levée du
jour. Les participants forment un cercle et font le tour en chantant
et en dansant. Depuis quelques années, dans les villages bobo
autour de la ville de Bobo-Dioulasso, avant que cette soirée ne
commence, on assiste à une manifestation préliminaire animée
par les Jɛkulu. Ce sont les petits-enfants du défunt qui invitent ces
ensembles pour une prestation limitée dans le temps et rémunérée.
Pour bien rendre compte de cette situation nous présenterons les
principales étapes d’une cérémonie funéraire telle que nous l’avons
vécue dans le village de Sya et de Tounouma en février 2014 lors
du décès d’une vieille femme. L’ordre de présentation est inversé
pour rendre compte de la nature et des modalités d’intervention de
ces ensembles urbains. C’est pourquoi, les chansons traditionnelles,
bien qu’intervenant à la suite des Jɛkulu, sont présentées en premier
lieu.
	Le genre sìɲànà tɛ̄ trā regroupe deux types de chansons aux
modes d’émission différents. Les premières chansons de la
manifestation pleurent le défunt et expriment la douleur du deuil ;
le mode d’émission de ce type de chansons est l’alternance
soliste/chœur. Une personne lance la chanson que le reste du
groupe reprend sans modification. La chanson qui suit en est une
illustration.
Seyalo se
/seyalo/idéophone/
L’oiseau seyalo crie
Seyalo nan kolo wiri yo
/seyalo/venir/monde/appeler/insistance/
L’oiseau seyalo vient appeler le monde
Seyalo se
/seyalo/idéophone/
L’oiseau seyalo crie
Seyalo nan kolo wiri yo
/seyalo/venir/monde/appeler/insistance/.
L’oiseau seyalo vient appeler le monde.
sire wɔre
/extérieur/rester-dérivatif/
Ceux qui sont à l’extérieur,
La musique des griots est composée de tambours d’aisselle deden et de caisses
de résonnance faits d’une calebasse évidée recouverte d’une peau panakiri.



Ces deux villages sont devenus des quartiers de la ville.
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1
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Ma yaga ka ma
/pro/mauvais/vous/postposition/
je ne vous plais pas,
Ma diya ne yɛrɛ ma
/pro/plaisir/moi/même/postposition/
je me plais à moi-même.
Diniyan wɔ-re
/monde/rester-dérivatif/
Les habitants du monde,
Ma yaga ka ma
/pro/mauvais/vous/postposition/
je ne vous plais pas,
Ma diya ne yɛrɛ ma
/pro/plaisir/moi/même/postposition/
je me plais à moi-même.
fa wiri ɲɔn mogo
/chose/appeler/épouser/femme /
Cette chose qu’on appelle épouse,
Manɛ foo duba ta
/marque du passé/saluer/bénédictions/possessif/
elle recherche des bénédictions.
ka sege lɛto lɛto
/impératif/regarder/idéophone/idéophone/
Regardez-le, il marche vulgairement.
Be tɛ nɛ sini baro
/toi/faire/coordinatif/hommes/bavarder/
Tu parles avec les hommes.
kiyɛ nɔmɔ viyɛko viyɛko
/griot/voc/idéophone/idéophone/
Le griot marche vulgairement.
Be tɛ ya nɛ weleyara kiya
/toi/faire/coordinatif/maîtresse/chercher/
Tu vas chercher des maîtresses.

	Cette chanson évoque l’annonce du décès d’un homme qui laisse
une veuve. Pour les Bobo, c’est l’oiseau Se yalo (ephiorhnynchus
senegalensis ; littéralement « l’oiseau qui crie se-se-se… », un petit
rapace nocturne de couleur noire, qui par son chant annonce un
deuil. La veuve s’adresse au village (Les habitants du monde) en
disant que malgré cette nouvelle situation, elle reste une femme
très belle qui a une haute estime d’elle-même. Elle est une bonne
épouse qui recherche toujours des bénédictions, c’est-à-dire qu’elle
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s’occupe très bien des gens, ce qui généralement se traduit dans le
contexte bobo par la formulation de bénédictions pour la personne
qui pose ce genre d’acte.
	Le second groupe de chansons est constitué de chansons
« grivoises » qui traitent des relations quotidiennes, surtout des
relations de couple. Leur contenu humoristique entraine la scission
du groupe en deux, qui alternent dans l’exécution de la chanson.
Kolo na diya fa
/monde/coordinatif /agréable/chose/
Cette chose qui rend le monde agréable
ŋɔn ti yara paga hɔn
/démonstratif/être/femmes/jambes/dans/
Se trouve entre les jambes des femmes.
ye maga na pere na suma ma
/pronom/refuser/coordinatif/gens/pour/
Elles refusent de donner aux gens.
ye siyan ne mɔgɔ wuru hɔn
/pronom/se coucher/coordinatif/pleurer/nuit/dans/
Elles se couchent la nuit se mettent à pleurer.

	Cette chanson est lancée par le groupe des hommes pour
taquiner les femmes. De leur point de vue, ce qui rend la vie d’un
homme agréable, c’est bien ce qui se trouve entre les jambes d’une
femme. Mais, comme souvent, elles ne savent pas ce qui leur fait
du bien, elles refusent les offres masculines dans la journée et se
mettent à pleurer la nuit, du fait de cette absence de l’homme.
À leur tour, elles reprennent la chanson en modifiant quelques
passages pour se moquer du comportement sexuel des hommes.
Kolo na diya fa
/monde/coordinatif/agréable/
Cette chose qui rend le monde agréable
ŋɔn ti sini ̀ paga hɔn
/démonstratif/être/femmes/jambes/dans/
Se trouve entre les jambes des hommes.
ye tɛ tuma ne dɔ yara ma
/pronom/faire/se/lever/suivre/femmes/pour/
Ils se lèvent et suivent les femmes
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Bra gbege bàhɔn
/comme/chien/courir/
Comme un chien qui court (derrière son maître)
nimisin nyingin ne zɛ ga
/homme/rassasier/coordinatif/voir/négation/
Un homme n’est jamais rassasié

	La chanson, qui est une réponse aux hommes, s’en prend à leur
comportement sexuel. Ils harcèlent les femmes et ne sont jamais
satisfaits.
	C’est sur ce schéma traditionnel que les ensembles vont se
mouler pour participer à la manifestation. À la suite du décès
d’une vieille femme, ses petits-enfants décident de faire appel à
ces ensembles pour animer une partie de la soirée. Ils contactent
un de ces ensembles et discutent du cachet de la soirée et des
modalités de la prestation. Le chef du groupe, Nacoulma Ousséni,
explique :
Nous avons l’habitude d’intervenir dans les funérailles dans les
quartiers. Mais en ce qui concerne les Bobo, c’est différent. Nous
connaissons la tradition bobo en ce qui concerne les funérailles.
Nous nous renseignons sur le défunt pour connaître ses qualités et
ses habitudes. Ensuite nous adaptons nos chansons en introduisant
le nom du défunt. Dans la composition des chansons, on tient
compte de la tradition bobo. On fait d’abord des répétitions. De nos
jours, on peut dire que nous avons des chansons qui sont réservées
aux veillées funéraires bobo. Si c’est ailleurs, ce n’est pas la même
chose (entretien, avril 2015).

En effet, les chansons, dans leur thématique et leur mode
d’émission, respectent le schéma que nous avons évoqué
auparavant.
An bamuso ya tara
/notre/mère/ya/partir/
Notre mère ya est partie
K’an to yi
/pronom/laisse/ici/
Et nous a laissés
Mɔgɔnyuma tun lo
/personne-bonne/marque du passé/ marque de l’insistance/
C’était une bonne personne
Pour une durée de quatre heures (20 h à minuit), la prestation fut de
25 000FCFA.


Il est l’exemple de cette évolution de l’identité urbaine. Il n’est pas bobo. Il est de
l’ethnie moaga du plateau central ; il est né à Bobo et parle très peu le mooré, la
langue des Mossi.
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A sera ala fɛ
/pronom/arriver/allah/locatif/
Elle est arrivée chez Dieu
A ka dubabu kɛ an ye
/pronom/impératif/bénédictions/faire/nous/pour/
Qu’elle prie pour nous
Denbanyuma tun lo
/enfants-mère/marque du passé/marque de l’insistance/
C’était une bonne mère
A dewn ka boyen
/pronom/enfants/impératif/respecter/
Que ses enfants respectent son nom
k’a tɔgɔ yiriwa
/pronom/nom/faire grandir/
Qu’ils fassent grandir sa mémoire.

La défunte du nom de ya était une vieille femme de Sya connue pour
sa générosité et plus particulièrement pour ses qualités éducatives
car elle a eu une descendance nombreuse. La chanson demande
à ses enfants de perpétuer sa mémoire.
a tun bi wili sɔgɔma
/pro/marque du passé/se lever/le matin/
Elle se levait le matin
ka taa kongo kɔnɔ
/coordinatif/partir/brousse/dans/
Et partait en brousse
ka sɛnɛkɛ
/coordinatif/cultiver-faire/
Pour cultiver
ni wulafɛ sera
/conditionnel/soir/arriver/
Si le soir arrive
a bi lɔgɔ ta
/pronom/auxiliaire/bois/charger sur la tête/
Elle charge du bois sur sa tête
ka na soo
/coordinatif/venir/maison/
Et revient à la maison

Cette chanson évoque le mode de vie de la défunte. Comme
toutes les femmes bobo, elle se levait le matin, partait en brousse
pour cultiver et revenait le soir chargée de bois sur la tête pour la
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cuisine. La chanson est lancée par un soliste puis reprise en chœur
par l’ensemble des participants. Ce qui rend possible ce genre de
situation, c’est que les chansons utilisent comme principe de création
un air bien connu dans lequel sont moulées les paroles. En prêtant
une oreille attentive, on peut sans peine les reprendre. Une fois
terminée ce genre de chansons, le groupe entame une série de
chansons dont la thématique va entraîner une scission du groupe
en deux, qui alternent dans l’exécution. La chanson ci-dessous est
l’illustration de la division du groupe entre hommes et femmes qui
alternent dans l’émission.
Les hommes
bi muosw ti mɔgɔ ye
/aujourd’hui/femmes/négation/être/
Les femmes d’aujourd’hui, ne sont pas gentilles
i ma na mi ladiya
/conditionnel/pronom/venir/celle/cajoler/
Celle que tu cajoles
o bi filɛ nusɔgɔ leye
/pronom/toi/regarder/nez percé/être/
Te regarde comme un idiot (nez percé)
a kin ka wagasi
/pronom/mordre/coordinatif/griffer/
Il faut la mordre et la griffer
kogo nyɔnti ka ben a kan
/mur/pousser/coordinatif/tomber/pronom/sur/
Fais tomber le mur sur elle
ni o tɛ i t’i yɛrɛ sɔrɔ
/conditionnel/cela/être/toi/même/avoir/
Si tu ne fais pas cela tu ne seras pas tranquille.

	Cette provocation des hommes entraine une réaction des
femmes.
Les femmes
bi cɛɛw ti mɔgɔ ye
/aujourd’hui/hommes/négation/personnes/être/
Les hommes d’aujourd’hui ne sont pas gentils
o ti o ka Juru kɔrɔ
/pronom/négation/pronom/possessif/corde/pouvoir/
Ils ne peuvent pas contrôler leur ceinture
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ni o mana muso ye
/conditionnel/pronom/venir/femme/voir/être/
S’ils voient une femme
o bi talon talon
/pronom/être/tituber/
Ils ne se tiennent plus tranquilles
o ti sokɔnɔn muso bonyɛn
/pronom/négation/maison-femme/respecter/
Ils ne respectent plus la femme légitime.

	Ces genres de chansons constituent le second groupe pendant
toute la soirée. Ils sont construits sur des thématiques de la vie
quotidienne, de sorte à créer une rivalité dans la chanson entre les
hommes et les femmes. Au bout d’un certain temps, le groupe laisse
la place à la manifestation bobo, qui dure toute la nuit. La prestation
des Jɛkulu apparait comme une introduction à la veillée funéraire
bobo.
Les chansons de mariage
L’autre manifestation bobo qui sera investie par ces ensembles
de la ville, c’est la cérémonie de mariage et plus particulièrement la
cérémonie consacrée à une sorte de joute oratoire entre le lignage
de la femme et celui de l’époux. En principe, le mariage bobo dure
trois jours ; la deuxième journée est consacrée à une veillée pendant
laquelle les deux lignages, par des joutes verbales ou des chansons,
se renvoient la responsabilité d’une éventuelle rupture du couple. La
participation est libre et le genre connaît une créativité personnelle
intense. C’est un véritable art verbal qui consiste à puiser dans la
vie quotidienne des éléments pour structurer une chanson. Par
exemple, on exploitera le caractère taciturne d’un membre du lignage
de l’époux pour en faire un comportement général des hommes,
ce qui ne favorise pas le dialogue ; cette situation prédispose le
couple à des tensions. C’est cette cérémonie qui est entièrement
laissée aux Jɛkulu. La soirée traditionnelle a disparu pour laisser
place à une prestation bien préparée de ces ensembles pour la
célébration du mariage. En général, la manifestation se déroule
dans la maison de l’époux et le dispositif est toujours le même : les
manifestants forment un cercle et dansent. Les chansons présentées
ici proviennent de deux cérémonies de mariage en août 2014 dans
le village de Tounouma.

https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1

80

et al.: Présence Francophone, Numéro 89

Les modalités d’insertion des genres urbains dans la production orale bobo

81

furu muso cɛkanyi
/mariage/femme/belle/
La femme qui se marie est très belle.
ina fɔ ʄina wolo muso
/comme/génie/mettre au monde/femme/
Comme la femme génie qui donne naissance aux belles femmes
kiraw ya dilan sogoma joona
/anges/auxiliaire/créer/matin/très tôt/
Les anges l’ont créée très tôt le matin.
o ya sɔrɔ o ma sigɛn
/pronom/possessif/avoir/pronom/négation/fatigue/
Quand ils n’étaient pas encore fatigués.
o ya dilan ka nyɛn
/pronom/arranger/auxiliaire/coordinatif/bien/
Ils l’ont bien arrangée.
a woto wulen na inafɔ manasace zamɛn
/possessif/cuisse/rouge/comme/sachet plastic/riz gras/
Sa cuisse est rouge comme le riz gras dans un sachet

Cette chanson utilise des métaphores très présentes dans la vie
urbaine, que ces groupes ont popularisées pour caractériser la
beauté d’une femme. Celle qui est très belle est censée avoir été
créée par les anges très tôt le matin quand ils n’étaient pas encore
fatigués. Ils se sont bien appliqués dans sa création pour en faire
une belle femme. Par contre, celles qui sont jugées laides ont été
créées vers midi quand les anges avaient faim. Ils se sont contentés
de mettre les parties du corps ensemble sans se donner la peine
de les polir, ce qui donne des êtres aux formes disproportionnées10.
Dans la suite de la soirée, plusieurs chansons interviennent, ayant
pour thème les devoirs d’une femme qui se marie pour fonder un
foyer.
furu muso ka kan ka lamɔgɔya bɛn
/marier/femme/impératif/devoir/impératif/fraternité/s’entendre/
La femme mariée doit cultiver l’entente entre les membres de la
famille.

On dit souvent d’une femme aux traits masculins prononcés que les anges étaient
en train de créer un homme. Mais vers midi, ils étaient fatigués ; ils ont alors pris
un sexe féminin qu’ils ont plaqué sur ce corps masculin et ils l’ont envoyé sur terre.
Dans la même logique de la construction de cette métaphore urbaine, on retrouve la
qualification de la beauté féminine en comparant la couleur de sa cuisse à celle du
riz gras dans un sachet plastique. L’image évoque une pratique de la vie urbaine qui
consiste à acheter du riz gras et à utiliser le sachet pour sa conservation. Le riz gras
généralement est de couleur rouge ; dans un sachet plastique, il prend une couleur
rouge ocre, ce qui évoque la couleur de la cuisse d’une femme jugée très belle.
10
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ka somɔgɔw ladoniya
/impératif/habitants de la maison/prendre soin
Elle doit prendre soin des habitants de la maison
ka lamɔgɔya Juru sama
/impératif/fraternité/corde/tirer/
Elle doit renforcer la fraternité

	Le mode d’émission de ce type de chanson est celui d’un soliste
qui entonne la chanson, qui est ensuite reprise par les participants.
Une bonne partie du répertoire est constitué de chansons
« grivoises » qu’on peut retrouver dans les chansons funéraires.
Par exemple, nous avons retrouvé dans ces deux manifestations
les deux chansons suivantes qui concernent les comportements
des hommes et des femmes dans le couple.
nansɔɲɔ di bali
/popote/donner/négation/
Celui qui ne donne pas l’argent pour faire la cuisine
a b’a ka sara bɛɛ min dɔlɔ la
/pronom/auxiliaire/salaire/tout/boire/dolo/dans/
Il boit son argent dans l’alcool

	Cette chanson taquine les hommes qui, au lieu de donner de
l’argent à la femme pour faire la cuisine, passent leur temps à boire
de l’alcool. À ces invectives les hommes répondent par la chanson
suivante :
dumuni diman tobi bali
/repas/bon/préparer/négation/
Celle qui ne prépare jamais de bons plats
a bi tugu yaala ka tile been
/pronom/auxiliaire/se promener/soleil/tomber/
Elle se promène dans la ville jusqu’à la tombée du soleil

Les hommes répondent ainsi aux femmes qui sont accusées de
préparer de mauvais plats, de ne pas s’occuper de l’éducation des
enfants, car elles passent leur temps à se promener en ville jusqu’à
la tombée de la nuit pour bavarder avec leurs copines.
Comme pour les veilles funéraires, cette séquence de la cérémonie
nuptiale est devenue l’apanage de ces ensembles urbains dans les
villages bobo qui s’intègrent peu à peu à la ville. Dans ces deux
situations, ce sont des groupes étrangers qui viennent se greffer
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1
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à la culture bobo. L’autre conséquence immédiate de ce type de
proximité avec ces ensembles urbains est observable dans les
chansons qui accompagnent la sortie des masques, tel que nous
avons pu l’observer dans les villages de Sya et de Tounouma. Cette
fois-ci, ce sont des jeunes bobo eux-mêmes qui composent des
chansons sur le modèle des ensembles urbains pour accompagner
les masques.
Les nouvelles chansons pour accompagner les masques
	La sortie des masques, quelle que soit la circonstance, est sous
la responsabilité des classes d’âge. La plus importante de ces
manifestations a lieu pendant les grandes funérailles qui se déroulent
en saison sèche (mars-avril) et concerne tous les hommes et les
femmes qui ont droit aux funérailles. À cette occasion, en plus des
masques obligatoires, une classe d’âge particulière, celle des yɛlɛ11,
peut créer de nouveaux masques. Leur sortie est accompagnée par
les chansons de cette classe d’âge, en langue secrète. Ces dernières
années, on assiste à un changement complet en ce qui concerne
le répertoire qui accompagne ces masques. En lieu et place des
chansons en langue secrète, ce sont des chansons en langue Jula
qui sont exécutées par les jeunes qui, pour la plupart, ne sont pas
bobo. Les meneurs de ces jeunes sont en majorité des animateurs
bobo de ces ensembles urbains. L’un d’eux, Sanou Dramane, nous
explique les raisons de cette situation :
Ce qui s’est passé, c’est que nous ne connaissons pas la langue
secrète. L’initiation n’est plus pratiquée ici depuis des années.
Ce sont nos aînés qui ont fait cela. Nous, on n’a pas fait cela. On
voyait qu’ils chantaient dans la langue secrète pour accompagner
ces masques. Nous, on ne connaît pas ces chansons. Ce que
l’on a fait, c’est de composer des chansons pour accompagner
les masques. Tout le monde peut les chanter car c’est très facile
(entretien, avril 2015).

	Ces chansons accompagnent les masques depuis leur lieu de
fabrication jusqu’à l’aire de danse.
ko ye ko ye ko ye
/événement/voici//événement/voici//affaire/voici/
Voici l’événement ! Voici l’événement
ko ye baba bolo la
/affaire/voici/père/main/dans/ 				
Papa (ancêtre), voici l’événement dans nos mains.
11

C’est la classe d’âge qui s’apprête à rejoindre le camp d’initiation.
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	Cette chanson est reprise par les accompagnants du masque qui
ne sont pas tous bobo mais participent à cette manifestation. Son
compositeur est un jeune griot très actif dans ces ensembles de la
ville. Nous l’avons suivi tout au long du parcours de la maison du
masque à l’aire de danse. Avec son tamtam sous l’aisselle, le griot
effectue son parcours qui se fait à petites foulées, rythmé par la
chanson jusque sur l’aire de danse. Le groupe qui l’accompagnait
ce jour-là était composé de jeunes bobo et des jeunes venus des
autres quartiers de la ville, attirés par l’évènement. Le contenu de
la chanson évoque la figure des ancêtres, à travers le terme baba,
pour leur demander d’accepter leur nouvelle création. L’événement,
c’est le masque créé par cette classe d’âge.
L’implication de ces groupes dans une manifestation comme celle
des masques dans la société bobo est la preuve d’une mutation
culturelle très importante. En effet, comme dans le cas du mariage,
l’intrusion profite d’une place laissée vacante par la tradition. La
jeune génération n’est plus sous l’emprise totale de la tradition, tant
dans sa vie quotidienne que dans son éducation. En outre, depuis
quelques années, les structures villageoises n’arrivent plus à faire
fonctionner les institutions qui s’occupent de l’initiation, si bien que
cette étape importante de la vie sociale n’est plus pratiquée. Il en
résulte une rupture de la transmission traditionnelle et c’est ce vide
qu’est venu combler le phénomène des Jɛkulu. Cette concession
plus ou moins imposée par le contexte oblige à penser que l’évolution
ultérieure sera marquée par le renforcement d’une identité composite
qui intègre nécessairement cette réalité urbaine
Oralité et création
En tant que production d’une société qui en fait un outil essentiel
de sa préservation et de sa perpétuation, la littérature orale est
perçue comme une réalité immuable, insensible aux phénomènes
de son environnement, à l’image des sociétés traditionnelles.
Ces dernières disposent de mécanismes de régulation interne
lorsqu’elles sont confrontées à des éléments nouveaux, comme le
souligne Jean Poirier :
Ces sociétés mettent en œuvre des procédés divers très performants,
qui visent à neutraliser l’événement en l’assimilant ; culturaliser
serait un terme plus juste, mais on voit bien que le mécanisme vise
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à débarrasser la novation, élément allogène, inquiétant, porteur
de dangers, de son caractère artificiel – pour l’intégrer totalement
à ce que nous aimerions appeler la nature sociale, c’est-à-dire
cet ensemble équilibré qui, dans sa double dimension spatiale et
temporelle, fonctionne en harmonie avec le monde structuré par
un réseau de correspondances entre microcosme et macrocosme
– et c’est cet équilibre qui risque précisément d’être compromis par
l’intrusion de facteurs exogènes (1993 : 71).

	En ignorant cette capacité interne, les recherches en littérature
orale se sont souvent cantonnées à l’affirmation traditionnelle de
celle-ci, ce qui a orienté la méthodologie vers la recherche de
personnes âgées pour en expliquer le contenu. Cette pratique
confirme les propos suivants de Suzanne Ruelland :
Lorsqu’on évoque la littérature orale d’Afrique ou d’ailleurs, un
cliché bien ancré dans les mentalités veut que l’on pense à ce
qui est transmis par la tradition comme si toute innovation était
absente. Tout au plus s’accorde-t-on sur le fait que des schèmes
structuraux admettent des variations sémantiques dues tantôt au
groupe ethnique, tantôt au producteur (2002 : 590).

	Ainsi perçue, l’approche se situe toujours à l’intérieur du cadre
ethnique : ce qui est nouveau se rapporte à la variabilité dans la
performance et à l’analyse des changements à l’intérieur des genres
canoniques du groupe étudié. Mais l’observation et l’analyse de
type diachronique montrent qu’il en est autrement. En simplifiant,
on peut distinguer le processus de créativité qui se situe à l’intérieur
du genre et du groupe ethnique et celui qui vient d’ailleurs, que l’on
peut qualifier d’emprunt comme le montre l’exemple des ensembles
Jɛkulu dans la production orale bobo. Les propos suivants
d’Ursula Baumgardt sont dans ce sens des recommandations
méthodologiques : « À travers l’emprunt en littérature orale, on touche
ainsi à la question de la compatibilité de deux cultures, au degré de
proximité, d’échanges et de proximité entre elles » (2008 : 91).
Il est évident que ce qui a favorisé cette intrusion, c’est avant tout
la proximité et la compatibilité de la culture bobo avec ces ensembles
urbains. Nous l’avons vu, la phase de distanciation correspond
bien à une mise en observation de cette réalité nouvelle qu’est
la ville. La proximité s’est d’abord manifestée par la participation
de certains de ces membres à ces structures. C’est lorsque des
jeunes bobo ont commencé à participer à ces ensembles à travers
la troupe kuledafuru que la société bobo s’est ouverte peu à peu à
leurs manifestations. La proximité avec la culture urbaine s’est alors
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renforcée, notamment à travers l’usage de plus en plus fréquent par
les Bobo de la langue Jula. Perçue au début comme une langue
étrangère qu’ils n’utilisaient qu’au marché pour les échanges, elle
est devenue par le fait de l’urbanisation leur seconde langue.
Un des facteurs qui a favorisé l’emprunt du répertoire des Jɛkulu
et son intégration, c’est le fait que ces nouveaux genres se soient
inscrits dans des catégories qui permettent une certaine créativité.
Les chansons funéraires et de mariage admettent ce genre de
phénomène. Même les chansons qui accompagnent les masques
connaissent une certaine créativité, mais dans la langue secrète.
En outre, le fait que les créations de ces ensembles respectent une
certaine logique de ces genres nous conduit à comprendre aisément
qu’ils aient été acceptés facilement. Dans l’ensemble, le processus
d’intégration est rendu possible par la forme et le contenu, qui ne
sont pas très différents de la culture à laquelle ils se sont greffés.
C’est cette situation qui explique que ces ensembles se soient
engouffrés dans des espaces laissés vacants par la tradition, comme
les chansons des mariages et celles qui accompagnent les masques.
En utilisant le cadre de référence, on est dans une situation de
continuité culturelle. Cependant, ces ensembles introduisent une
différence dans la perception de la littérature orale bobo en ce qui
concerne l’origine de la création.
	Il est généralement admis, et l’expérience le démontre, que
l’auteur des œuvres orales n’est pas connu, si bien que la paternité
de l’œuvre est attribuée à la collectivité. Même si cette affirmation
mérite d’être nuancée, car certains genres ont une origine connue,
la tradition orale privilégie la conception patrimoniale de la création.
Ce qui se passe avec les nouveaux genres est d’une tout autre
nature. Cette fois-ci, les auteurs sont connus et le mode de
production et de consommation peut être identifié dans le temps et
dans l’espace. Il n’est pas évident que l’on retrouvera les mêmes
chansons d’une manifestation à l’autre, car le mode de transmission
se fait par des canaux qui ne relèvent plus de la seule culture bobo.
Les participants sont des jeunes bobo qui évoluent dans la réalité
urbaine. Ce qui est en cours, c’est l’élargissement de la culture
bobo à des éléments de la ville, ce qui préfigure une urbanisation
très poussée. Ce sont ces ensembles qui ont créé ces œuvres et,
momentanément, les ont utilisées dans une manifestation. Les
producteurs et les consommateurs ne partagent que partiellement
cette réalité culturelle.
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La littérature orale, à l’instar de la littérature écrite, fonctionne
comme un miroir qui reflète les phénomènes de son environnement.
Le processus observé n’est pas une évolution interne de la production
orale bobo, mais un emprunt qui s’est culturalisé, si bien que ces
manifestations appartiennent pleinement à la culture bobo de cette
zone. Cette greffe culturelle correspond à une réalité économique
des agriculteurs bobo que la ville a contraints à se lancer dans
d’autres types d’activités, comme le maraîchage, avec d’autres
acteurs allogènes, pour répondre à la demande de la ville. En effet,
l’extension de la ville s’est faite au détriment des terres cultivables
des autochtones (voir Sanou, 2013), les obligeant à se reconvertir
au maraîchage ou à revendiquer le droit d’occuper leurs terres – qui
étaient devenues des espaces publics –, comme la forêt classée de
Dindéresso12, pour des activités agricoles. Cette stratégie urbaine
de production, qui a été récemment analysée par Ophélie Robineau
(2013), connait un essor dynamique extraordinaire dans le cadre
urbain. Longtemps considérée comme la ville économique du pays,
Bobo-Dioulasso est en passe de se reconvertir, à cause justement
de ce dynamisme, en une zone agricole assez prospère. Ces
mutations s’accompagnent aussi d’une explosion de la résidence
traditionnelle, centrée sur le village autochtone. De plus en plus les
autochtones ont investi les nouveaux quartiers, ce qui les oblige à
intégrer la ville. De par cette situation, la culture bobo autour de la
ville est en train de s’urbaniser, à tel point que les différences sont
notables avec les villages bobo très éloignés de la ville. En ce sens,
la présence des ensembles Jɛkulu constitue un trait distinctif au sein
de la culture bobo.
Conclusion
	Les villes sont de nouveaux espaces qui, sans cesse, réinventent
de nouvelles identités en intégrant des éléments divers. Cette
étude aura montré comment un genre oral urbain, considéré avec
beaucoup de méfiance, s’est introduit dans la production orale des
autochtones. Les mécanismes sociaux mis en œuvre ont permis
de le culturaliser et de l’intégrer comme une partie de leur culture.
Cette présence est bien le signe d’une identité urbaine en perpétuel
mouvement, qui emprunte les éléments de son expression aux
différents groupes sociaux de la ville. La compréhension de cette
12
La forêt classée de Dindéresso, d’une superficie de 8500 ha, est située à côté de
la ville de Bobo-Dioulasso. Le classement s’est fait sous la colonisation en 1933 par
l’expropriation des villages entourant la ville.
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nouvelle réalité nécessite la prise en compte de divers groupes
sociaux. C’est dans ce sens que notre étude ouvre des perspectives
sur les modalités d’échanges culturels entre les groupes sociaux
de la ville. Jusqu’à présent, les ensembles Jɛkulu n’utilisent pas les
instruments ni le répertoire traditionnels bobo. Une évolution timide
se profile à travers la participation des ensembles musicaux bobo à
des animations de mariage en ville, comme les Jɛkulu. C’est le début
d’une urbanisation poussée de cette culture autochtone, qui sera
sans doute appropriée par la ville comme une marque identitaire.
Les propos d’un des membres de ces ensembles confirment cette
évolution : « nous on ne va pas chercher les choses. On vient nous
donner. Le balafon, ce sont les Sénoufo qui nous l’ont donné ; le
Jembé, les Dioula. On attend les Bobo » (entretien, avril 2015).
Alain Sanou est enseignant d’ethnolinguistique au Département de Lettres Modernes
de l’Université de Ouagadougou. Il est l’auteur de nombreux articles sur la relation
entre la langue et la culture, en prenant pour exemple la société bobo. Il a soutenu en
2016 une thèse sur la notion de parole chez les Bobo à l’Université de Ouagadougou,
sous la direction des Professeurs Sié Alain Kam et Jean Derive.
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Espaces topologique et phénoménologique dans
Le mal de peau et Le retour au village
Résumé : Le mal de peau de Monique Ilboudo et Le retour au village de Kollin Noaga
sont deux romans burkinabè mettant en scène les parcours dans l’espace de Sibila et
Catherine (pour le premier), et de Tinga (pour le second). Cet article interroge la part
de la spatialité dans la sémantique des textes étudiés : comment l’espace signifie-t-il
dans ces œuvres ? Cette problématique est abordée selon deux angles. Dans un
premier temps, il s’agit de dégager les modes de signification du topos et, dans un
second temps, de voir comment le corps, en tant qu’espace phénoménologique,
peut articuler la signification.
Espace, Passage, Phénoménologie, Roman, Sémiotique, Topologie

Introduction
« La question de l’espace, comme celle du temps, n’est plus,
depuis longtemps déjà la chasse gardée des philosophes »
(Declerck, 2011 : 197). De fait, si depuis Galilée les sciences
de la nature s’y intéressent, la sémiotique, au moins à partir de
Greimas (1976) y scrute le sens. Comment l’espace, en tant que
schème d’organisation présidant à la phénoménalisation des étants
(Declerck, 2011), signifie-t-il ? Cette préoccupation philosophique
n’est pas étrangère à la littérature. Dans l’œuvre littéraire, l’espace
se décrit comme une succession de lieux : « Le postulat est que la
littérature “capture” l’espace, établit des frontières, qui ne font pas
seulement refléter les relations entre individus et territoires, mais
les produisent » (Blais, 2009 : 149). Sous ce rapport, la syntaxe
spatiale préside à des transformations sous forme de passages.
Comprendre la spatialisation dans l’œuvre, c’est alors « sémantiser »
les passages. En première approximation, le texte littéraire, quand
il traite de la migration, met en discours des topoï. Mais à l’analyse,
il confronte également des corps qui peuvent apparaître sous un
certain angle comme des « lieux ». L’objet de notre propos est de
développer une lecture du roman de Monique Ilboudo (Le mal de
peau, 1992) et de celui de Kollin Noaga (Le retour au village, 1978)
Présence Francophone, no 89, 2017
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sous ces deux perspectives : topologique et phénoménologique.
Comment les espaces topologique et phénoménologique participentils de la signification dans ces romans de la migration ? L’alliage de
la sémiotique et de la philosophie, ou plutôt l’invitation de la réflexion
philosophique dans l’analyse sémiotique, se justifie à bien des
égards. D’abord, en tant qu’elles sont des sciences de la culture,
les deux disciplines entretiennent des relations lointaines autour du
langage et du sens, si l’on considère les relations ontologiques et
gnoséologiques qui les sous-tendent. Kalinowski (1985) les regroupe
d’ailleurs autour des notions de désignation et de signification.
Ensuite, la sémiotique de Husserl achève de convaincre sur la
question :
Un acte de pensée est une « opération » sur des signes et sa
« logique » est déterminée par des articulations entre les divers
types de signes. On peut donc admettre que pour le Husserl de cette
époque le sens, en tant qu’acte de conscience, apparaît comme
effet de signe : le sens serait la structure « logique » de certaines
configurations de signes, à l’exception sans doute de l’intuition
(Verdenal, 1973 : 564).

	Il s’agira donc de scruter la sémantique textuelle à partir d’une
sémiotique à base topologique et phénoménologique.
Topos et corps : quels passages ?
L’espace topologique dans Le mal de peau
	La sémiotique topologique s’intéresse à « la description, la
production et l’interprétation des langages spatiaux » (Greimas,
1976 : 131). Elle distingue entre l’espace topique et l’espace
hétérotopique : « On peut considérer, comme espace topique, le
lieu où se trouve manifestée syntaxiquement la transformation
en question et, comme espaces hétérotopiques, les lieux qui
l’englobent, en le précédant et/ou en le suivant » (ibid. : 99). L’espace
topologique désigne l’espace physique (topique et hétérotopique).
Il renvoie au topos.
	Le roman de Monique Ilboudo (Le mal de peau) se construit
dans l’articulation de plusieurs lieux. La carte ci-après en est
l’illustration :
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L’espace topique est défini comme celui du village. C’est un
espace où la sécurité est garantie à tous les habitants. Il s’étend de
la circonscription de Pouissoré au gros village de Magou et à Ténéré.
L’espace hors du village est hétérotopique. L’hors-village est hostile
à l’homme, d’où les interdits (notamment celui défendant d’aller
chercher de l’eau à Talo à partir du coucher du soleil) qui figurent
comme des dispositifs sécuritaires destinés à protéger l’homme des
menaces du monde visible (animaux féroces) et invisible (esprits
maléfiques). Le fleuve Talo marque la frontière entre l’espace topique
et l’espace hétérotopique. Il a cependant un double statut : le jour,
il appartient à l’espace topique, puisque fréquentable par tous ; la
nuit tombée, il passe dans l’espace hétérotopique. « Sur le site,
deux mondes cohabitent, se connaissent mais ne doivent pas se
rencontrer » (Ouédraogo, 2000 : 7). Ainsi, la promenade de Missé
le coumandon est en elle-même pour les villageois un danger.
Comme l’on peut s’en apercevoir, c’est le temps qui détermine le
statut de Talo et fixe la frontière 1 (celle qui sépare le topique de
l’hétérotopique). L’espace hétérotopique est composé de plusieurs
lieux topiques : le couvent, chez Ma’Thérèse, Ropala, Paris et
Les Genêts. Ces lieux sont limités par des seuils. Cet espace est
assimilable à la brousse, non pas du point de vue de l’aménagement
du territoire mais plutôt au regard des dangers. Dans ces conditions,
l’opposition « traditionnelle » village/ville est dissoute en faveur d’une
nouvelle catégorie : village/brousse, car « le langage spatial apparaît
ainsi, dans un premier temps, comme un langage par lequel une
société se signifie à elle même (sic) » (Greimas, 1976 : 131).
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Plusieurs passages se dessinent à partir de ces espaces. Le
premier est le parcours de Sibila Madeleine, de Ténéré à Ropala.
Les lieux topiques traversés sont : Talo, le couvent et le domicile de
Ma’Thérèse. Chaque lieu participe de la signification. En effet, Talo
inaugure l’entrée de Sibila dans l’espace hétérotopique. La punition
en sera son viol. Puis le parcours se poursuit au couvent où elle
est initiée à la vie monastique avant d’être expulsée pour raison de
grossesse. Chez Ma’Thérèse et à Ropala, la vie de Sibila est une
succession de relations amoureuses et de déboires. Ce passage
retrace la vie d’une mère célibataire qui doit se battre pour survivre
dans un « ailleurs » où elle est condamnée.
	Le deuxième passage est celui de Catherine Dabou qui va
de Ropala à Les Genêts. Son parcours est marqué par l’étape
déterminante de Paris. La rencontre avec Henri Lemercier (autrefois
Missé le coumandon) et Régis se déroule durant ce passage qui
se positionne comme l’aventure occidentale d’une Tinganaise ou
la quête de l’amour.
	Le troisième passage concerne le voyage de Catherine, Régis
et Lemercier vers l’Afrique. Il lie Les Genêts à Ropala en passant
par Paris. Malheureusement, l’avion n’arrivera pas à destination :
il fera un crash à la frontière 2 (entre Tinga et la France). L’échec
de ce passage est dû à la sanction de la conscience collective
(Goldmann, 1964) de Ténéré à l’endroit des protagonistes. Le retour
de Lemercier sur les lieux de son crime est un affront à Ténéré. Il
aurait dû dans un premier temps procéder à une réparation (auprès
des Anciens) de l’acte regrettable commis des années plus tôt
avant d’être autorisé à faire son retour. La relation amoureuse entre
Catherine et Régis est une abomination, si tant est que la sanction
appliquée à la mère n’a pas servi de leçon à la fille.
	Les deux premiers passages ressortissent à la prospectivité,
tandis que le dernier est une rétrospectivité. L’espace topologique
est, du point de vue isotopique, structuré selon le trinôme /ici/, /là/,
/là-bas/ ainsi que l’indique le tableau qui suit :
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Ténéré et le fleuve Talo constituent le village. Mais, une fois la nuit
tombée, le fleuve passe dans l’espace hors-village (la ville), comme
le couvent, le domicile de Ma’Thérèse, Ropala, Paris et Les Genêts.
Cet espace actualise les isotopies /là/ et /là-bas/, au contraire du
village déterminé par /ici/. Paris et Les Genêts sont situés plus loin,
d’où l’isotopie /là-bas/. Ces lieux sont localisés en France alors que
les précédents sont des lieux de Tinga.
De Tèma à Tèma : la circumambulation de Tinga
	Dans Le retour au village de Kollin Noaga, c’est l’opposition
ici/ailleurs qui permet de distinguer le topique de l’hétérotopique.
En effet, même si l’action commence à Maféré, le statut d’étranger
de Tinga présuppose qu’il vient d’ailleurs : Tèma. Ainsi, le parcours
Tèma – Maféré n’est pas actualisé mais pris en charge par la
sémantique du roman. Quant au voyage Maféré – Tèma – Maféré,
il est actualisé et rend compte de l’attachement de Tinga à sa terre
natale (Haute-Volta), mais également à sa terre d’élection (Côte
d’Ivoire). Le séjour ivoirien de Tinga apparaît alors comme une
initiation vers l’interculturalité.
Le passage d’un lieu à un autre décrit l’espace subjectif de Tinga
et devient pour lui une école destinée à l’instruire sur l’autre. Tinga
se construit donc au contact de l’autre. Un dernier passage clôture
le roman. C’est le parcours Maféré – Tèma. Quoique non actualisé,
il indique la nécessité du retour aux sources, le recours aux sources
ne satisfaisant pas le personnage. La progression de Tinga s’inscrit
dans une dynamique rétrospective. Ce retour est symptomatique
de la valeur de l’espace topique qu’il ne peut découvrir qu’au terme
de la traversée de l’espace hétérotopique. L’ailleurs est ainsi une
condition de la prise de conscience de l’ici. L’on dira donc de lui
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que son voyage est la matérialisation d’une circumambulation qui
le mène de la terre à la terre.

	Le schéma indique, qu’au total, le parcours de Tinga relie Tèma à
Tèma. Cela nous autorise à parler d’une circumambulation, eu égard
au caractère circulaire du trajet. La ville (Abidjan, Ouagadougou)
sert d’espace de transit. La catégorie englobant/englobé (Greimas,
1976) correspond aux oppositions village/ville et Haute-Volta/Côte
d’Ivoire.
Espace subjectif et pouvoir : la conquête de l’espace
	L’espace est un lieu de pouvoir. Il s’agit précisément de l’espace
subjectif. Ce dernier « s’exprime sous la forme d’un élan vers
l’extérieur. C’est d’abord une exploration et une découverte »
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1

94

et al.: Présence Francophone, Numéro 89

Espaces topologique et phénoménologique

95

(Bachler, 2014 : 16). Le conquérir, c’est détenir le pouvoir. Cela
justifie qu’il soit le lieu d’une confrontation entre plusieurs forces. La
colonisation, dans le roman, est vue sous deux angles : la conquête
de l’espace noir par le Blanc et la conquête de l’espace blanc par
le Noir.
	La promenade de Missé le coumandon chaque soir sur les rives
de Talo est symptomatique de son pouvoir de possession et de
domination. En maître des lieux (en sa qualité de commandant de
cercle), il brave ainsi l’interdit applicable aux seuls administrés de
Ténéré. Sous ce rapport, le viol perpétré à l’endroit de Sibila est une
opération logique qui figure comme une double sanction de la part
de la conscience collective et de la part du commandant de cercle.
La possession du corps rend compte de la domination de l’être.
Sibila est alors le symbole de la population indigène et son viol le
témoignage du pouvoir du maître sur les sujets, de l’administrateur
sur les administrés, du colon sur la colonie. Sa conquête de l’espace
traduit la quête de la liberté, son village constituant (au moins
pour elle) un espace de contrainte. Sibila désire s’affranchir des
pesanteurs socio-culturelles : ne pas pouvoir épouser l’homme de
son choix, devoir épouser un sexagénaire, être abusée. L’espace
de destination est cependant caractérisé par le danger.
	Le parcours de Cathy pourrait se lire comme la conquête de
l’Occident par une Africaine. De fait, son séjour parisien apparaît
comme une revanche sur l’histoire. C’est une colonisation du
colonisateur par le colonisé. La conquête prend en charge deux
espaces : l’espace topologique (Paris, Les Genêts) et l’espace
phénoménologique (le cœur/corps de Régis et de M. Lemercier).
Cette aventure de Cathy dans l’Ouest est donc un symbole. Elle
pourrait être lue comme une réparation au traumatisme vécu
sous l’empire colonial français. Le voyage de Cathy a une portée
thérapeutique, quoique le dernier acte de la cure (présentation de
M. Lemercier et de Régis à Sibila Madeleine) n’ait pas lieu.
	La conquête de l’espace est également valable pour Tinga dans
Le retour au village. L’émigration vise a priori l’amélioration des
conditions de vie. Cette recherche de l’eldorado est de fait une
conquête. Mais Tinga se heurte à des difficultés qui l’affirment
comme un mauvais colon ou un colon indésirable. L’attitude
d’Anne-Marie (femme autoritaire et insoumise), l’intransigeance
de M. Brou (le propriétaire de l’exploitation agricole), la mauvaise
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foi du conducteur de taxi (qui se joue de Tinga), l’infidélité de Kadi
sont autant d’éléments qui achèvent de convaincre sur l’échec de la
conquête spatiale de Tinga. Ce dernier se résout donc à retourner au
village qui, dès lors, apparaît explicitement comme l’espace topique
que la Côte d’Ivoire (espace hétérotopique) permet de mettre en
relief.
D’un corps à un autre : l’espace phénoménologique
Intimité et extimité du corps
La phénoménologie est un courant majeur de la philosophie fondé
par Edmund Husserl. En tant que science des phénomènes, elle
substitue la centralité de la substance pensante chez Descartes par
celle de la substance étendue (Husserl, 2000). Le phénomène au
sens husserlien, le vécu de l’objet est pertinent : « Entre le Cogito
comme principe des sciences et les sciences elles-mêmes s’insère
donc l’exégèse du “je suis” : cette égologie est la phénoménologie »
(Ricœur, 1956 : 86). En France, Merleau-Ponty (1945) poursuit la
réflexion sous l’angle de la perception et du corps. L’essentiel de
son apport est l’analyse de la corporéité humaine : « mon existence
comme subjectivité ne fait qu’un avec mon existence comme corps »
(Merleau-Ponty, 1945 : 467).
	Le corps est un espace (Gil, 1985), un espace phénoménologique :
« Les instances énonçantes, source même du discours, constituent
bien des centres mouvants capables de générer d’une part un
espace non euclidien, anisotrope » (Costantini et Darrault-Harris,
1996 : 20). Il est devenu un objet sémiotique au moins à partir
de Merleau-Ponty (1945) et, plus tard, par l’investissement de la
sémiotique dans le champ du sensible avec, entre autres, Greimas
(1987) et Fontanille (2004, 2011). En ce sens, l’intimité et l’extimité
apparaissent ainsi que des lieux de passage.
	L’intimité « est ce qu’on ne montre à personne » (Tisseron,
2011 : 84) ou seulement à quelques privilégiés qui entrent par ce
fait dans le cercle des « intimes ». Quant à l’extimité, elle est « le
processus par lequel des fragments du soi intime sont proposés au
regard d’autrui afin d’être validés » (Tisseron, 2011 : 84).
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	Le corps, en tant qu’il est la condition de toute objectivité, est un
corps vécu. Le roman Le mal de peau, dans ces conditions, peut
être lu sous l’angle du corps comme un espace phénoménologique
articulé autour de l’intimité et l’extimité. En effet, Sibila Madeleine
et Catherine Dabou (Cathy) renvoient aux deux aspects du corps
féminin ; la première renvoyant au corps intime et la seconde au
corps extime.
Sibila figure l’intimité du féminin, en ce sens que ce corps indexe
la discrétion, l’intérieur, le privé. Il est le domaine du secret. C’est
le cas de la vie de Sibila (viol, fuite, amour, maternité). Objet de
la transgression, le corps de Sibila se présente comme un corps
« transgressé ». D’abord, le viol est une violence et une offense
à l’intimité. Missé le coumandon (Henri Lemercier), par cet acte,
investit un lieu secret et interdit. À cette première transgression
non désirée par la jeune femme, vont succéder une série de
transgressions désirées. Ses amours tumultueuses avec, entre
autres soupirants, Tambi, Sibiri, Monsieur Elie et Michel verront
naître Zacharie (dit Zaza), Emmanuel (dit Manou), Laurent (dit Lolo)
et Sébastien (dit Bastien). Dans ce cas, c’est Sibila qui autorise la
transgression de son corps. À l’encontre du viol, la libération des
mœurs que la jeune femme s’autorise traduit la volonté conscience
de Sibila. Le corps transgressé est alors, selon le cas, un espace
intime fermé ou un espace intime ouvert. L’ouverture de l’espacecorps intime à laquelle procède la mère célibataire intervient en
réaction contre la sentence sociale. Punie malgré son refus d’ouvrir
cet espace, elle prend la résolution de l’ouvrir désormais à qui veut :
il ne s’agit donc pas d’une succession de viols (Ouédraogo, 1998)
mais plutôt d’un viol qui ouvre la voie à la libération de la sexualité
de la jeune femme. De plus, la mère célibataire célèbre le triomphe
du matriarcat (Ouédraogo, 1998) du fait qu’elle a la garde et la
responsabilité entière des enfants, dans une société dont la règle
est le patriarcat. De fait, l’on pourrait dire du corps de Sibila qu’il est
également transgresseur. Cette action de transgression de la mère
prépare celle de la fille.
Catherine Dabou se définit par la transgression dont elle est
le sujet. En effet, le corps transgresseur s’origine dans la nature
(métissage de la jeune fille) pour rejaillir sur la culture (projet de
Catherine). Le brillant parcours scolaire de la fille est en lui-même
L’on parle de « transgression autorisée » dans la mesure où Sibila, quoique
conscience de la norme sociale condamnant la multiplicité des partenaires sexuels
pour la femme, se laisse cependant aller à cette pratique. Elle reste ainsi consciente
de la transgression mais prend sur elle la responsabilité de l’autoriser.
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une transgression en ce sens que la conscience collective, dans
la culture mise en discours dans le roman, n’associe pas la figure
de la femme (ou de la fille) à la pertinence intellectuelle. Cathy
ou Catherine est dans ces conditions une exception qui rompt
avec la tradition. De plus, son séjour occidental (qui prend l’allure
d’une aventure si l’on considère son désir de retrouver son père)
transgresse la norme selon laquelle le masculin, associé à la fonction
primitive d’assurer la subsistance et la protection de la tribu, est
le mieux préparé à affronter le monde extérieur qui serait celui de
tous les dangers. La troisième transgression de Cathy consiste
à prendre l’avion, accompagnée de son père et de son fiancé.
Considérant l’outrage à la terre (colonie) et à la fille (Sibila) commis
par Henri Lemercier (colon) par l’acte du viol (la colonisation), il était
inconcevable que le coupable (le Blanc) revienne sur les lieux du
crime sans avoir au préalable procédé à une réparation. Le voyage
du retour de la fille en compagnie des bourreaux atteste que cette
dernière n’a pas tiré les leçons du parcours de sa mère. Le voyage
apparaît comme une défiance de la conscience collective. C’est
sans doute pour cette raison que l’avion ne devra pas atterrir.
	La malédiction de Sibila, contrainte de quitter son village pour une
destination inconnue, se prolonge en Cathy, morte dans le crash
de l’avion. L’on pourrait en conclure une connexion des corps. Le
corps transgressé de Sibila se prolonge dans celui du transgresseur
(Cathy).
	Le commandant de cercle (Missé le coumandon), Régis, les
combattants du Bayiri libre et les Anciens constituent le corps
masculin. Pour les deux premiers acteurs, il s’agit de corps
transgresseurs. Pour l’un, la transgression consiste à instituer des
règles contraignantes pour les populations et qui n’épousent pas les
habitudes locales. Missé le coumandon est même réputé sévère.
Également, Régis, en se positionnant comme le fiancé de Cathy,
transgresse un principe. Il perpétue la transgression du commandant.
Dès lors, le voyage en Afrique de M. Lemercier (autrefois Missé le
coumandon) et de Régis est un second viol que les combattants
du Bayiri libre doivent empêcher. Cet autre corps masculin est celui
de la sentence. Il réactualise la conscience collective villageoise de
Ténéré qui n’est rien d’autre que le corps masculin (en référence au
pouvoir des Anciens). L’on pourrait en déduire que le corps masculin
est à la fois transgresseur et sentencieux.
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Le schéma tensif qui suit résume la dynamique des passages
dans le roman. L’intensité (la dysphorie) augmente avec l’extensité
(l’espace). Ainsi les étapes de la promesse de mariage, du viol,
de l’exil de Sibila, des études (et du voyage) de Cathy et du crash
tracent la tension entre les deux dimensions. Le roman décrit un
parcours spatial à travers la dysphorie : il relate un drame. Le roman
se positionne alors comme un roman de la douleur qui rend compte
de la souffrance du corps féminin. L’esthétique débouche donc sur
l’esthésique.

Tinga ou l’introspection du corps chez Kollin Noaga
	Cette circumambulation est d’autant plus pertinente que le
prénom « Tinga » signifie, en langue nationale moore, « terre », d’où
l’idée de passage de la terre à la terre. À la terre-topos, s’oppose la
terre-corps. Dans le second cas, Tinga pourrait être compris comme
un espace phénoménologique où s’articulent des lieux et parcours.
L’émigration vers la Côte d’Ivoire puis le retour au village sont, à
l’analyse, des parcours intracorporels à Tinga, que le romancier met
Published by CrossWorks, 2017

99

sence Francophone: Revue internationale de langue et de littérature, Vol. 89, No. 1 [2017], Ar
100

Mahamadou Lamine Ouédraogo

en figures sous la forme de voyages extracorporels. Dans ce sens,
l’intéroceptivité est illustrée par l’extéroceptivité : c’est une mise en
corps de l’espace. Le séjour à l’étranger de Tinga est alors perçu
comme une méditation lors de laquelle Tinga accède aux zones
les plus reculées de son ipséité. Cela lui impose une projection de
l’altérité : le Soi de Tinga se mue alors en un Autre (Ricœur, 1990).
Par l’introspection de son corps, Tinga se révèle à lui-même. En
cela, le travail de la terre qu’il tend à fuir à Tèma le rejoint à Maféré
où il travaillera dans une plantation. Tinga a du mal à se défaire de
ce lien mystérieux avec la terre (avec lui-même !).
Conclusion
	L’étude de l’espace dans Le mal de peau de Monique Ilboudo
et Le retour au village de Kollin Noaga, à partir des perspectives
topologique et phénoménologique, révèle la valeur sémantique du
topos et du corps. En tant qu’ils sont des structures, ils s’articulent
en lieux et décrivent des passages : passage d’un topos à un autre,
passage d’un corps à un autre, passage à l’intérieur d’un corps. Les
frontières et seuils constitutifs de l’espace topologique permettent
de distinguer le topique et l’hétérotopique. Ainsi, les limites de l’ici
et de l’ailleurs, de l’englobant et de l’englobé sont tracées. Les
parcours et les destins des personnages en dépendent. L’espace
du corps, quant à lui, présente la continuation du parcours de la
mère par la fille et l’introspection de Tinga. L’intégration des deux
outils méthodologiques (topologie et phénoménologie) débouche
sur une sémio-phénoménologie prise en charge par la sémiotique
du sensible qui se positionne alors comme l’investissement du
monde naturel, du monde observable, des phénomènes par la
science sémiotique car « toutes les sémiotiques, qu’elles soient
philosophiques ou sémio-linguistiques, comportent implicitement ou
explicitement une dimension phénoménologique » (Fontanille 1996 :
173). Quoiqu’inscrite dans le texte, l’analyse convoque d’autres
niveaux de pertinence sémiotique : l’objet, la stratégie, voire la forme
de vie.
Mahamadou Lamine Ouédraogo est Maître assistant en Sciences du langage à
l’Université de Koudougou. Ses recherches portent principalement sur la sémiotique
du texte, du cinéma et du sensible.
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Immigration et clips musicaux : vers la construction
d’espaces sans frontières
Résumé : L’immigration est une réalité qui touche essentiellement la tranche jeune
dans la plupart des pays. Ce phénomène doit être dévêtu de ses considérations
négatives, eu égard à son apport incommensurable dans le développement de
nombreux pays. Une des conséquences directes du phénomène migratoire est qu’il
oblige les sujets en déplacement à considérer désormais les réalités de leurs pays
d’origine de loin, notamment à travers les médias. Parmi ces migrants il y a des
artistes qui, par nostalgie, convoquent des réalités de leur espace d’origine dans
leurs œuvres musicales. Ils vont donc dans leurs productions artistiques, faire un
mélange de styles de leurs lieux d’accueil et leurs lieux de départ. Cela est surtout
perceptible dans les clips vidéo, à travers un panache de cultures et d’expressions
artistiques. Comment les clips vidéo issus de la « musique de la migration » peuventils participer à la construction d’espaces où les frontières n’existent pas ? Et dans
quelles mesures ces espaces peuvent-ils servir dans l’édification d’une société aux
normes universelles ? C’est autour de ces deux questionnements que notre article
va s’élaborer.
Clips vidéo, Espaces, Immigration, Musique, Société

Introduction

L

’immigration se pose comme une occasion de levée de barrières
entre deux ou plusieurs espaces que les immigrants participent
à construire. Le clip vidéo est l’une des œuvres artistiques dans
lesquelles nous pouvons percevoir les indices identifiant les
différents pays auxquels les artistes en situation de migration sont
liés. Cela a pour finalité, justement, de rapprocher les nations,
du fait de la coprésence d’éléments leur appartenant, en un seul
et même lieu. Comment les artistes migrants, consciemment ou
inconsciemment, s’y prennent-ils pour déconstruire les frontières
entre les espaces ? Quelle en est la portée ? Nous répondrons à
ces différentes questions en faisant appel à la fois à la géocritique
et à la sociocritique.
Présence Francophone, no 89, 2017

https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1

102

et al.: Présence Francophone, Numéro 89

Immigration et clips musicaux

103

Enjeux de l’immigration
	Étymologiquement, le mot immigration vient du latin in-migrare
dont le sens est « entrer dans un lieu ». L’immigration pourrait donc se
définir comme l’entrée dans un pays de personnes étrangères pour
y effectuer un séjour ou pour s’y installer. Sept raisons principales
poussent les personnes à immigrer. Nous avons :
• l’immigration politique qui concerne les exilés politiques ;
• l’immigration économique qui est le fait qu’une personne immigre
dans un pays pour mener des activités génératrices d’argent ;
• l’immigration professionnelle qui est le fait d’immigrer en raison
de son activité professionnelle (le cas des expatriés) ;
• l’immigration sécuritaire pour échapper à la tuerie ou au conflit
dans son pays ;
• l’immigration personnelle où l’immigré choisit de vivre dans un
pays qui lui plait ;
• l’immigration familiale où un membre de la famille immigre pour
rejoindre le reste de la famille originaire d’un autre pays ;
• l’immigration fiscale qui est le fait d’immigrer dans un pays où les
charges fiscales sont moindres.
Quelles que soient les raisons, l’immigration permet de :
• combler le déficit de main-d’œuvre dans les pays d’accueil ;
• relancer l’économie du pays d’accueil ou la stabiliser ;
• contribuer au développement des pays de départ par l’envoi
permanent de capitaux ;
• participer au brassage des peuples et cultiver la tolérance entre
races, entre personnes d’origine et de cultures différentes.
	Tels sont les enjeux majeurs de l’immigration aujourd’hui. Et
les migrations se font dans tous les sens. Elles sont orientées non
seulement des pays en développement vers les pays développés,
mais aussi des pays développés vers d’autres pays développés.
Elles se font également des pays en développement vers d’autres
pays en développement.
Le territoire de l’immigré se trouve dédoublé, reproduit aux côtés
du lieu étranger. À Paris, Château rouge, un quartier situé dans
le 18e arrondissement, nous donne l’impression d’être en Afrique.
Pour le premier tableau, voir le site <https://fr.wikipedia.org/wiki/Immigration>,
consulté le 7 juin 2016. Le second tableau a été établi par nos soins.
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Les Africains y ont transféré leur culture, d’abord par leur présence
impressionnante et ensuite par la disponibilité des objets venus
d’Afrique.

Photo de Château rouge. Source : <https://fr.m.wikipedia.org/Château_rouge>

Cette présence massive des Africains dans cet espace occidental
est liée principalement à un facteur historique qu’est la colonisation.
En effet, des pays africains, tels le Mali, la Côte d’Ivoire, le Gabon,
le Togo, le Sénégal, le Burkina Faso, etc., ont subi la domination
coloniale de la France et cela a occasionné le maintien des
relations de contigüité entre les deux espaces même après les
indépendances. Depuis lors, la France est devenue la deuxième
patrie des Africains, dont le territoire a été colonisé par celle-ci.
Cette conception de l’Hexagone comme patrie par les Africains s’est
forgée depuis cette période où les petits « Nègres » à l’école disaient,
consciemment ou inconsciemment, nos « ancêtres les Gaulois », ou
encore « la France notre patrie ».
Nous faisons ce rappel historique pour bien situer notre réflexion.
L’immigration est un passage reliant deux espaces. L’immigré
incarne le passage et porte en lui les identités des deux espaces,
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celui d’où il vient et celui qui l’accueille. Sa présence est présence
de sa culture sur la terre d’accueil, donc présence de son territoire,
de son espace originel aux côtés de son espace d’accueil, d’où le
dédoublement de son territoire, comme nous l’avons signifié plus
haut.
	L’artiste chanteur exprime la présence de son espace originel et
de son espace d’accueil par différents procédés. Dans le clip vidéo,
ce sont le son, le texte et l’image qui représentent les espaces.
Représentation de l’espace dans le son, le texte et l’image du
clip
	L’espace dans le clip vidéo n’est pas un simple décor se résumant
à une fonction de scène anodine sur laquelle se déploient des
personnages, « mais s’impose comme enjeu diégétique, substance
génératrice, agent structurant et vecteur signifiant » (2013 : en
ligne), comme le dit Antje Ziethen. Le clip vidéo, étant un art total
combinant musique et image, nous offre trois types de représentation
de l’espace : (1) un espace phonique, lié à la vocalise et aux sons
des instruments utilisés, (2) un espace textuel, pour ce qui est des
textes de chansons et prenant en compte le contexte et (3) un
espace imagé, sur le plan du décor des costumes (et accessoires),
de la danse et du jeu d’acteurs.
	L’espace se pose comme moteur de l’intrigue. C’est lui qui permet
« aux auteurs d’articuler une critique sociale » (2013 : en ligne),
comme l’écrit encore Antje Ziethen, donc d’exprimer leur idéologie.
Les textes des chansons de clips, tout comme le texte littéraire,
mettent en jeu l’espace qui dévoile des symboliques pertinentes
surtout pour les artistes de l’immigration.
Prenons comme exemple le clip M’ninda de Magic system chanté
en moore, jula et français. En voici un extrait :
1-M’ninda (3 fois)
Mon cher ami
2-Mninda (3 fois)
Mon cher ami
3-Ti fo touman sann ma min
Parce que tu es au chômage
4-Ti tarouf n namsdin
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Tu souffres énormément
5-Mon ami pourquoi tu pleures
6-Tu dois t’armer de courage
7-Un jour viendra M’ninda (mon ami) ça va aller
8-Mon ami sèche tes larmes
9-Ad viima ya wotanin ya
Ainsi va la vie
10-Da le yanbye
Ne pleure plus
[…]

	Le moore, langue parlée par l’ethnie majoritaire au Burkina Faso,
exprime la présence de l’espace moaga du Burkina Faso dans la
chanson. A’salfo, leader du groupe ivoirien Magic System et fils
d’immigré burkinabè en Côte d’Ivoire, signifie la présence de son
espace originel à travers la langue des siens, qu’il convoque dans
cette chanson. Étant sur le territoire ivoirien, il signale la présence du
Burkina Faso dans M’Ninda, mettant face à face ces deux nations,
non pas en position d’adversité, de conflit, mais plutôt en position
de fraternité, de complémentarité.
	Le même cas est perçu chez Makoma, un groupe gospel
congolais. Vivant en Hollande, le groupe exprime la présence
du Congo dans le texte de Napesi, chanté en lingala, de l’album
Nzambe na Bomoyi (1999).
1-Napesi yo ndé motéma na Ngai
2-Yo moko Nzambé o saléla yango
3-Na élikya na gai na pesi yo
4-Nzambé saléla ngai
5-Salélà ngai
[…]

	Le contexte de la chanson est également un lieu d’expression
de l’espace chez l’artiste. Corneille, un artiste rwandais immigré au
Québec à la suite du génocide, revient sur cette page sombre de
l’histoire de son pays d’origine dans la chanson « Seul au monde »
de son album Parce qu’on vient de loin (2002). Il l’évoque à travers
sa propre histoire. Les vers suivants, tirés de cette chanson, sont
révélateurs de cette réalité :
1-On dit souvent que j’ai l’air d’avoir
2-Tout pour moi, mais c’est sans savoir
3-Des fantômes qui me hantent
4-Les requiem que je me chante
5-Je joue au dur chaque jour qui passe
6-Et les pierres de chaque mur un jour se cassent
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7-Je suis peut-être la roche qu’on croit
8-Mais je suis plus fragile que je veux qu’on voie
9-Maman m’a dit avant de partir :
10-Montre jamais tes faiblesses et dans le pire
11-Reste fort ravale tes larmes
[…]
14-Quand je pense à la vie
15-J’fais face à mes nuits
16-Chaque jour qui se lève me dit que...
17-Je suis seul au monde
[…]

La famille entière de l’artiste a été décimée dans ce génocide.
Il reste « seul au monde ». C’est véritablement un déplacement du
Rwanda au Canada à travers son histoire. Nous partageons l’avis
de Pierre Zima, lorsqu’il affirme que « les unités lexicales peuvent
porter l’empreinte des intérêts » (1985 : 121) de celui qui les profère
ou les écrit.
	La Fouine, artiste d’origine marocaine vivant en France, va audelà du texte pour exprimer son espace originel. Dans sa chanson
Va bene, où il est en featuring (duo) avec Reda Taliani, un autre
artiste maghrébin, il utilise des instruments de musique propres au
Maghreb. Nous pouvons en effet ouïr le son du tambourin, de la
mandoline et de la flûte arabe appelée nay. La manière de chanter,
le ton, les envolées s’inspirent de la technique de chant au Maghreb.
Il chante ainsi avec un fort accent maghrébin. Vivant en France, la
Fouine exprime la présence de son espace à travers ces méthodes
phoniques.

La mandoline. Source : <https://fr.m.wikipedia.org/wiki/Mandoline>
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Le tambourin. Source : <www.amazon.fr/Tambourin>

	Dans le clip vidéo des artistes migrants, les images, elles aussi,
sont le lieu d’expression de l’espace originel et/ou de leur espace
d’accueil.
	Des maisons en banco, des champs de maïs, un vélo, des tenues
de cotonnade appelées bogolan sont des images qui retiennent
notre attention dans M’ninda de Magic System. Le clip, bien que
tourné au Mali, rappelle le Burkina Faso, espace originel du leader
A’Salfo. Les objets ci-dessus mentionnés, se retrouvent au Burkina
Faso et en constituent même son identité. Le Burkina Faso est un
pays où plus de la moitié de la population est paysanne et vit en
milieu rural ; la présence du champ de maïs et des maisons en banco
peut se comprendre dans ce sens. Le vélo est l’un des moyens de
déplacement les plus en usage au pays. Les tenues de cotonnade
sont fabriquées et très prisées au Burkina Faso. Ces quelques
éléments nous situent dans l’espace territorial burkinabè. Les deux
images suivantes, extraites du clip de M’ninda, témoignent de nos
dires.
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A’Salfo monté sur un vélo et passant entre deux champs de maïs. Source : clip
M’ninda

A’Salfo habillé en tenue de cotonnade (bogolan) et assis sur un vélo. Derrière lui,
des maisons en banco. Source : clip M’ninda

	La Fouine tourne également son clip entièrement à Casablanca,
la plus grande ville du Maroc, son pays. C’est véritablement une
expression forte de son espace dans la vidéo et une conciliation
avec son espace d’accueil qu’est devenue la France où il s’est
définitivement installé.
Makoma se contente plutôt de montrer son espace d’accueil dans
sa vidéo Napesi. Le clip a été entièrement tourné à Paris, capitale
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de la France qui se situe dans l’espace global de l’Europe. Les
membres de Makoma résident en réalité, depuis les années 1990,
en Hollande. Ils se sont déplacés en France spécialement pour le
tournage de la vidéo de Napesi. Nous sommes ici dans une situation
qui met en relation de grands espaces : les continents européen
et africain, qui entretiennent des rapports séculaires. L’Afrique est
représentée dans la vidéo par les Makoma eux-mêmes et d’autres
Africains, dans un décor occidental.

Les Makoma dansant dans un décor avec la tour Eiffel en arrière-plan. Source :
clip Napesi

	L’image, le son et le texte sont de véritables phénomènes de
représentation d’espaces. Grâce à eux, des territoires différents
sont présents dans les clips musicaux, faisant de ce média, un
lieu potentiel de construction de passerelles reliant des espaces
différents.
	Les espaces se rencontrent dans le clip à travers divers procédés.
Les frontières sont dès lors perdues, englouties par les sons, les
textes et les images qui symbolisent un ou des territoires. Ainsi, « la
notion d’espace [artistique] semble relever de l’ordre symbolique :
au travers des processus sociaux et culturels [l’artiste] représente
son désir d’ordonner le monde par le langage » (Westphal, 2000 : II)
dans sa création. Ces espaces virtuels sans frontières, construits à
partir d’espaces réels distants l’un de l’autre ou les uns des autres,
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ne pourront-ils pas devenir à leur tour réel ? Les distances seront
gardées, mais les hommes de cultures différentes, de territoires
différents pourront aller et venir dans ces espaces où il n’y aura
plus de frontières.
	Nous proposons le schéma ci-dessous pour expliciter la
représentation de l’espace originel de l’immigré et son espace
d’accueil dans le clip.

Nous interprétons le schéma de la façon suivante : l’espace
originel et celui d’accueil de l’immigré, des espaces réels, se
rencontrent dans le clip vidéo et deviennent des espaces virtuels où
il n’y a pas de frontières. Ces espaces virtuels à la longue, produiront
d’autres espaces réels où il n’existera pas de frontières.
Le clip est lui-même un espace où se déploient d’autres espaces.
L’une des qualités de la théorie géocritique, c’est justement sa
« manière d’appréhender la [création artistique], de la concevoir
comme un espace imaginaire » (Westphal, 2000 : 11). La géocritique
va au-delà des espaces humains en perpétuelle déconstruction et
se focalise sur l’espace de la parole, du texte, du son et de l’image.
La géocritique est donc la théorie de l’espace de la création.
	La portée de l’immigration laisse des empreintes dans la culture
des sociétés. L’artiste, dans sa production, concilie les nations, les
peuples, les cultures, les croyances, les pratiques artistiques sur un
seul support. Étant donné que l’artiste endosse la responsabilité de
porter la culture de sa communauté, c’est donc toute une société
qui est mise en avant par lui. Dans la préface de son ouvrage Pour
une sociologie du roman, Lucien Goldmann nous dit à ce propos
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que « les véritables sujets de la création culturelle sont les groupes
sociaux et non pas les individus isolés ; mais le créateur individuel
fait partie du groupe » (1964 : 92) qu’il représente. Cette capacité
du clip à concilier des espaces différents le positionne comme un
véritable vecteur de cultures universelles.
Valeur esthétique du clip à travers la représentation de
l’espace
Le clip vidéo, à l’image du texte littéraire, est un espace où se
déploient d’autres espaces à travers principalement l’image qui
montre des lieux où se déroulent les scènes. Jean-Marie Grassin
nous le dit bien dans l’introduction de Géocritique, mode d’emploi :
« la littérature est génératrice d’espace, elle se définit comme
espace, elle est décrite comme un espace, elle est le mode privilégié
de la représentation de l’espace » (2000 : 11). Comme nous l’avons
précisé plus haut, l’espace est également représenté dans le son et
les textes des chansons. Cette capacité du clip à créer un espace à
travers les différents éléments qui le constituent fait de lui un objet
esthétique. En représentant l’espace par ces éléments constitutifs,
le clip se pose comme vecteur de culture de ces espaces. Du coup,
il porte l’idéologie des communautés des espaces qu’il montre.
L’esthétique d’une œuvre s’exprime dans le contexte socioculturel
dans lequel il s’inscrit. Le clip vidéo de l’immigration est le reflet des
expériences vécues de l’artiste de son espace originel et d’accueil.
Cette force créatrice de l’artiste à pouvoir représenter, consciemment
ou inconsciemment, des espaces dans lesquels il vit, ou des espaces
dans lesquels il a vécu, est l’expression véritable de l’esthétique.
Car l’esthétique c’est aussi la vision du monde de l’artiste. C’est
dire que le clip vidéo est le lieu de manifestation de l’idéologie de
l’artiste. Ceci constitue même sa spécificité esthétique, telle que
Laurent Julier et Julien Péquignot l’expriment en ces termes : « la
spécificité esthétique du format clip est indissociable des thèmes,
des obsessions et des idéologies » (2013 : 92) qui le constituent.
Conclusion
	Grâce aux clips, les espaces sont dédoublés. Les styles et modes
de vie, au Congo par exemple, sont reproduits en Côte d’Ivoire et
vice versa. Les modes de vie et style du Mali sont reproduits au
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Burkina Faso et vice versa. Cette influence réciproque va créer à
la longue des espaces avec des cultures venues de partout et, à ce
moment, les frontières tomberont. La notion de déterritorialisation
introduite par Deleuze et Guattari prend tout son sens ici. En effet,
ce concept réalise tout son sens dans la déportation volontaire de
l’immigré de son territoire vers un autre territoire. La présence de
la société d’origine de l’immigré et la vision du monde de celle-ci
sont déterritorialisées sur sa terre d’accueil. Cela signifie que « le
territoire n’est pas un simple support de l’activité humaine, [mais]
une construction sociale, à laquelle tous ses habitants participent,
tous les jours » (Théry, 2008 : 325). L’immigration permet donc la
confrontation de plusieurs territoires grâce à l’immigré et aboutit
à une relation dialogique entre les sociétés de ces territoires. Les
clips vidéo des artistes migrants vont accélérer la suppression des
barrières entre nations, ce qui favorisera la construction d’espaces
sans frontières.
Souleymane Ganou est enseignant-chercheur au département de Lettres modernes
de l’Université Ouaga I Pr Joseph KI-ZERBO (Burkina Faso). Sa thèse, qui
s’intitule Le clip vidéo burkinabè : intermédialité, rencontre des cultures, lui a permis
d’embrasser un large horizon dans le domaine de la recherche. Ainsi, les questions
de l’intermédialité, de l’interculturalité, de la communication, de la sociologie et de
l’art audiovisuel font partie de son champ de recherche. Il a publié des articles dans
plusieurs revues et ouvrages critiques, dont Encres (2016, no 4 : 161-180), Cahiers
du CERLESHS (2016, t. XXXI, n° 53 : 187-199), Ingénierie culturelle (2016, no 5 : 2536), Relation à plaisanterie et développement endogène de l’Afrique (2015 : 67-78),
Sciences et techniques (Revue burkinabè de la recherche) (2014 : 71-87).
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Passage, unité nationale et écriture du mythe
dans Falagountou de Yamba Élie Ouédraogo
Résumé : Yamba Élie Ouédraogo a brossé une fresque romanesque gargantuesque
dans son roman Falagountou qui apparait à bien des égards comme une quête
du graal des identités pour constituer l’identité nationale burkinabè elle-même. Le
parcours du héros éponyme mythique, mi-homme, mi-Hercule, – à l’instar de l’épopée
de Gilgamesh –, nous conduit à travers différentes contrées du Burkina Faso. Ce fait
signale de manière éloquente un aboutissement du temps intermédiaire, entre-deux,
permettant d’appréhender en filigrane les modalités qui président à la construction des
crises, des utopies, des projections individuelles et collectives. En cela, le romancier
s’inscrit dans une démarche scripturaire de la démesure, de l’audace qui entraîne le
lecteur dans une traversée qui suggère un besoin d’unité.
Le but de cet article est d’étudier les modalités des passages et des ruptures, tout
en mettant l’accent sur le fil conducteur qui guide le narrateur hétérodiégétique : le
dialogue des cultures et des identités nationales.
Cultures, Identités, Mythe, Passages, Unité nationale

Les passages comme déplacements du mythe de la scène de
l’oralité vers celle de l’écriture

L

’écriture des passages dans Falagountou commence non pas
seulement au plan de la structure globale du récit mettant en
scène un parcours à travers le pays, mais déjà à la genèse du texte
qui mérite toute l’attention. En effet, celle-ci, par la récupération
d’un récit oral qui passe à travers le filtre de l’écriture, campe par
le fait même un premier lieu où les passages se négocient, celui
de l’activité d’un auteur vu comme un passeur habité par des
récits et des langages dont le roman devient le véhicule. Yamba
Élie Ouédraogo relate d’ailleurs que l’idée du roman est née d’un
entretien entre lui et un écolier :
Au commencement du conte, il y eut un entretien entre un écolier
de la localité de Falagountou et moi en 2000. Mon interlocuteur
d’un soir m’a appris, ferme, que Bamoye, son ancêtre, était grand
Présence Francophone, no 89, 2017
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de 16,5 mètres. Il y avait quelque chose de vrai et de jouissif dans
l’enthousiasme de mon interlocuteur. L’histoire songhay a, en effet,
retenu que Bamoye fut un homme d’une taille exceptionnelle avec,
en outre, vingt orteils, ce qui lui permettait d’être insaisissable sur
les champs de bataille (cité par Sissao, 2 juin 2016).

	Il montre ainsi que l’idée du roman repose sur un mythe déjà
existant chez le peuple songhay :
D’abord, dans ce nouveau conte intitulé Falagountou suivi de Le
rire, Bamoye a pris le nom de Falagountou, qui désigne en réalité
une cité que le héros songhay a créée. Notons qu’il existe un village
du même nom au Niger voisin. Falagountou, selon l’explication d’un
ami Songhay, signifie « l’endroit où poussent de grands arbres ».
Ce changement, de Bamoye à Falagountou, est effectué pour ne
pas jeter le trouble sur l’histoire « canonique » du héros, telle que
les Songhay aiment à se la raconter toujours. Ensuite, au lieu de
retracer l’histoire d’un guerrier invincible, j’ai raconté les prouesses
d’un laboureur, c’est-à-dire d’un héros non violent. Si le guerrier
mérite d’être appelé « héros » parce qu’il a tué mille personnes
à lui seul, faut-il refuser la même expression de reconnaissance
au laboureur qui a nourri et fait vivre autant de personnes ? Ou
bien devons-nous déclarer le vocable « héros » comme étant
définitivement détestable ? Enfin, j’ai donné à un laboureur grand de
16,5 mètres, un champ qui lui va bien, puisque ce champ est vaste
de 274 000 kilomètres carrés. Labourant ce champ, « Falagountou
ne recule pas, il va » : tel est le nouveau type de mobilité qui s’impose
à notre héros, comme il s’impose à nous (ibid.).

	Le premier passage qu’il nous importe d’analyser ici, qui est
d’ordre formel et générique, dévoile les modalités du déplacement
d’un récit oral vers la scène de l’écriture : nous notons en creux la
pérennité de l’élément mythique dans le texte de Y. É. Ouédraogo,
rendue possible par le maintien des caractéristiques gargantuesques
propres au personnage du récit oral, d’une part ; d’autre part, il
faut relever la transformation radicale que l’on retrouve au plan
axiologique, où le guerrier du récit oral est un laboureur dans le
récit écrit. Les modalités qui documentent ce passage d’une scène
– celle du récit oral – à l’autre sont donc relatives au maintien du
noyau mythique du héros tel qu’il s’est imposé dans un certain
imaginaire ; elles se voient également dans le déplacement de la
L’adéquation entre l’espace du mythe et celui du Burkina Faso, dont la superficie
est de 274 000 kilomètres carrés, trouve là une autre illustration.


Le message de l’auteur à ce propos est on ne peut plus clair : « Sentons-nous à l’aise
avec Falagountou, dans ce tour fantastique du Faso ! Cultivons notre champ, sans
complexe, comme d’autres ont cultivé leur jardin. D’une étape à l’autre, prenons le
temps de découvrir et de savourer notre riche patrimoine culturel, celui avec lequel
nos pères ont vaincu les adversités de la nature et de l’histoire. Prenons aussi le
temps de rire et de sourire, surtout entre partenaires à plaisanterie, car le rire est
un antidestin, une force à laquelle ne résiste aucune fatalité. Les cœurs artistes et
généreux savent rire ! » (Ouédraogo, cité par Sissao, 2 juin 2016)
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scène initiale marquée par la valorisation du fait guerrier grâce
auquel la notoriété s’acquiert, vers une autre scène, sur laquelle
la légitimité et la légende se construisent dans un geste tout aussi
marquant que la guerre : le travail de la terre. Ce qui ressort ici c’est,
en plus de ces déplacements, le prolongement logique du principe
de l’hyperbole qui crée, à la genèse du texte écrit, une adéquation
entre la taille surnaturelle du personnage et, conséquemment, la
superficie que celle-ci lui permet de labourer : quand on mesure plus
de seize mètres, quoi de plus naturel que de cultiver un champ à la
grandeur d’un pays ! Le jeu qui s’opère ici dans l’écriture de Yamba
Élie Ouédraogo est donc celui d’un maintien tout aussi bénéfique
de la démesure caractéristique du héros mythique, qu’il applique à
tout ce qui doit désormais le distinguer de ses pairs et en faire une
figure de référence. Nous y reviendrons. Remarquons pour l’instant
qu’il s’opère certes des passages et des déplacements, mais qui,
dans l’essentiel, n’enlèvent pas au récit secondaire – le texte de
Ouédraogo – sa force, parce que la réécriture ici n’est pas une
négation des principes de base de la légende et du mythe, mais
des formes de modulations de niveau inférieur.
Traverser le territoire – Marquer l’espace historique et
socioculturel
Falagountou, le personnage de Yamba Élie Ouédraogo, qui
a donné son nom au récit qui relate ses actions, part donc à la
découverte des sites prestigieux du pays : De Baskouré, (Koupéla),
il se retrouve à Garango où surviennent les événements terrifiants
du Mont Boulgou et la mésaventure de Zowé, le Bissa croqueur
d’arachides. Ses pérégrinations le conduisent ensuite chez les
Kassena de Tiébélé, dont les femmes sont expertes dans les
peintures murales. La ville de Pô évoque le Pic Nahouri. Au cours de
ses promenades, Falagountou se retrouve à Banfora, ville connue
pour sa luxuriante végétation et ses cascades, refuges de l’Arche
de Noé et des pics de Sindou. La ville de Bobo-Dioulasso apparait
avec le fleuve Dafra et la cour du Grand Dougoutigui. Falagountou
continue ses pérégrinations jusqu’à Toma, au pays San, où se
joua l’histoire du premier roi samo, Zerboss 1er, déstabilisé de
son palais par une inondation d’urine provenant de notre illustre
personnage.

Il������������������������������������������������������������������������������������������
faut noter que les habitants de cette région, les Bissa, ont la réputation d’apprécier
particulièrement les arachides.
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	Ainsi, le lecteur suit le personnage mythique dans son arpentage
du territoire national : de l’est au centre (illustré par le périple de
Baskouré à la région de Ouagadougou), du centre à l’ouest (de
Ouagadougou à Banfora), et enfin au nord (le sahel) où Falagountou
se rend pour détruire des attractions. Les toponymes se revêtent
dans cette écriture du territoire d’une importance capitale parce qu’ils
deviennent les lieux d’inscription des passages spatio-temporels.
Ainsi en est-il des noms des villages et des villes : Baskouré, village
situé à l’époque à mi-chemin entre Fada N’gourma et Koupéla
(Ouédraogo, 2015 : 13), Garango (ibid. : 25), Goumbousgou (ibid.),
Begdo (ibid.), Zabré (ibid.), Cinkansé (ibid.), Tiébélé (ibid. : 44),
Tenkodogo (ibid. : 23), Ouagadougou (ibid. : 69), Dori, etc.
	Le roman se construit sur un ensemble de traits culturels propres
à plusieurs groupes ethniques du Burkina Faso. Le personnage
mythique des Songhay comprend que sa démesure et sa force ne
sont pas une fin en soi car son peuple côtoie d’autres peuples ayant
leurs histoires propres. Il y a une sorte d’écriture en abîme. Yamba
Élie Ouédraogo donne un certain nombre d’éléments qui permettent
de replacer plusieurs toponymes, d’identifier des cultures et ethnies
comme les Moosé, les Bissa (arachides), le « Gnotoro » (dolo
des Samo), le « chitumu » (chenille des Bobo). Le roman regorge
de mystères et de symboles dont nous pouvons relever les plus
saillants : la rivière Dafra, les pics de Sindou. Ces symboles et lieux
chargés culturellement sont intéressants au plan symbolique.
	Le panthéon songhay nous révèle que le personnage mythique
Falangountou est un personnage gargantuesque, proche de
Gilgamesh. Dans le roman, Falangountou apprend à composer
avec les autres groupes ethniques et culturels. Il se plaît d’ailleurs à
s’immiscer dans leurs histoires et mythes comme chez les Moosé, les
Samo, les Bobo, les Bissa. Falangountou s’inscrit dans la démarche
de l’écriture du mythe qui oscille entre la compréhension des valeurs
traditionnelles et l’ouverture à une certaine modernité.
	Au terme de son itinéraire, Falangountou comprend l’unité du
pays qu’il traverse, il appréhende la mosaïque des cultures et
des ethnies, des histoires, des récits, des liens qui unissent les
hommes à travers les lieux mais aussi leur complémentarité. Les
passages d’une région à l’autre, de l’Est à l’Ouest, au Nord, au Sud,
correspondent à une prise de conscience d’une unité culturelle que
postule le texte.
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1
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	Ce parcours de Falagountou dans le texte assume plusieurs
fonctions. Dans une première lecture, il établit un lien fort entre deux
territoires, l’un textuel et l’autre géographique, social et culturel ;
l’adéquation n’est cependant pas de l’ordre d’une transposition
élémentaire facile à repérer, mais d’un déplacement esthétique dont
l’efficacité se trouve dans la convocation, voire l’articulation dans le
microcosme du texte, d’imaginaires et de récits historiques propres
à des aires géographiques et culturelles différentes. Il en résulte
pour le lecteur, à la fin de cet arpentage textuel d’un territoire qu’il
sait réel, une impression de cohérence et d’intelligibilité qui répond
très bien à celle qu’aurait suscitée une visite effective des lieux
physiques. La vérité du texte, par l’expérience de la lecture, cherche
alors celle du sujet contemporain en contact avec des lieux dont il a
la connaissance, sinon la conscience de leur existence sur la carte
et dans le discours social. C’est là que le mythe, en tant que texte
premier, conditionne fondamentalement la lecture du texte second,
qui le reprend et l’actualise.
	Le mythe ici se lit comme une tradition sacrée, une révélation
primordiale. C’est ce que nous observons dans toute l’œuvre et c’est
aussi ce qui en détermine la lecture. Tout comme Falagountou, le
lecteur du roman doit passer par un apprentissage souvent pénible.
On peut par conséquent dégager du roman deux types de paroles :
d’un côté, une parole légère accessible à tous qui correspond à la
structure de surface pour le lecteur moyen ; de l’autre, une parole
lourde, comparable à l’huile « crue », parole « cuite ». Le recours au
mythe crée une démarche à deux temps, au plan de l’écriture, mais
également au plan de la lecture : c’est la parole du mythe qui veut que
le lecteur voit et Falagountou et Bamoye, son prédécesseur, mais
aussi que ce lecteur lise non seulement le texte littéraire mais aussi
le territoire national et les cultures qui l’habitent et dont il s’inspire.
De Gargantua à Falagountou : écrire la démesure
Falagountou, du haut de ses seize mètres et demi, est un géant
qui fait penser à Gargantua ou Pantagruel. Ainsi campé dans les
récits – le récit oral et celui de Yamba Élie Ouédraogo –, il permet
de déployer dans le texte une écriture de la démesure qui se voit
dans plusieurs registres.
C’est
���������������������������������������������������������������������������������������
d’ailleurs ce que note fort à propos Prosper Kompaoré dans la préface du livre :
« La démesure et l’anachronisme légendaire sont les caractéristiques de l’écriture
de Y. Elie Ouédraogo ; ainsi dans une même phrase, dans un même souffle, le
narrateur n’hésite pas à convoquer dans un même espace-temps des personnages
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	C’est ce que l’on observe, entre autres, relativement au registre
gastronomique dans toute la diégèse romanesque ce qui le rapproche
du style rabelaisien avec pour effet de faire de Falangountou un
frère jumeau de Gargantua : « Quand Falangountou eut terminé la
carcasse de l’éléphant, il se saisit de ses défenses et les soupesa.
Il s’apprêtait à s’en servir pour se nettoyer les dents quand il vit un
hippopotame dans la mare » (Ouédraogo, 2015 : 16). Il va de soi,
comme on peut le constater, que cette démesure n’affecte pas
seulement ce qui se rapporte à la nourriture, mais qu’elle est aussi
le principe président à la description des actions de Falagountou.
C’est ainsi que l’hyperbole s’avère la figure de style la plus
répandue du roman et s’affiche dès l’incipit comme suit :
Il se courba du côté de Kantchari, dans le sens du vent qui soufflait
parcimonieusement de l’Est à l’Ouest. On entendit aussitôt crisser
sa grande pioche au contact du sol, et on vit la terre se fendre
en larges sillons. Ses biceps exceptionnels se gonflaient et se
dégonflaient, régulièrement, comme s’ils étaient alimentés par les
soufflets d’une forge (ibid. : 12).

La parenté à plaisanterie comme structure sous-jacente du
récit
	L’ancrage socioculturel du texte de Yamba Élie Ouédraogo est
non seulement porté, de manière programmatique, par la réécriture
du mythe, mais aussi par une pratique répandue au Burkina Faso,
celle de la parenté à plaisanterie. Nous pouvons, à partir des bases
conceptuelles de notre observation du terrain, dire que l’on parle
de « parenté à plaisanterie » lorsqu’il y a un lien de consanguinité
contracté par le mariage entre deux familles, à l’intérieur de la
famille (par exemple grand-père/petit-fils). À l’inverse, l’on parlera
« d’alliance à plaisanterie » lorsqu’il existe un lien (alliance) entre
deux groupes, deux villages, deux quartiers, deux régions ou deux
ethnies par le biais des ancêtres qui ont scellé un pacte sacré basé
sur les relations amicales régies par les codes de la plaisanterie,
assorties des liens de non-agression, d’assistance mutuelle, de
respect et de solidarité. Il peut aussi y avoir un pacte symbolique
et des faits historiques ou légendaires issus d’univers totalement différents. Ainsi
verra-t-on Alexandre le Grand battu par l’ancêtre de la dynastie des Bambara, le roi
Salomon se vanter des merveilles de Tiébélé, la reine de Saba, compter parmi ses
plus belles courtisanes, les filles de Sya, et tant d’autres épisodes grandiloquents.
Ainsi le mensonge équipe devient une forme de catégorie littéraire de la démesure
anachronique » (Ouédraogo,
�����������������������
2015 : 9)��.
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de sang qui scelle l’entente entre deux ancêtres ou deux amis qui
deviennent des alliés à plaisanterie.
Il faut dire que le champ d’expression de la parenté à plaisanterie
est en train progressivement de quitter le domaine de l’oralité pour
entrer dans la littérature écrite. En effet, quelques romans, comme
La défaite du Yargha (Sawadogo, 1977), Le retour au village
(Noaga, 1986) et Le procès du muet (Ilboudo, 1987), sont les
témoins éloquents de l’influence de la littérature orale sur le roman
burkinabè. Les romanciers burkinabè font la part belle à un aspect de
la culture orale, en l’occurrence l’alliance et la parenté à plaisanterie.
Yamba Élie Ouédraogo n’est pas en reste, au contraire, celles-ci se
revêtant d’une importance particulière dans la conception de son
récit. L’une des manières de procéder dans le texte consiste, pour
l’auteur, à caractériser les ethnies à plaisanterie, suivant le portrait
qu’elles se sont fait mutuellement du point de vue de l’alliance et de
la parenté à plaisanterie. Une autre manière de procéder consiste à
convoquer les symboles alimentaires, culturels, sociaux de l’alliance
à plaisanterie.
Yamba Élie Ouédraogo joue ainsi sur les symboles alimentaires
des ethnies alliées à plaisanterie au Burkina Faso en faisant des
Bissa les champions en consommation d’arachides, des Bobo, des
mangeurs de « chitoumou » ou chenilles, des Cerma ou Gouin, de
« banji », des Peuls, des consommateurs de lait, des Samo, de
« gnotoro », etc.
	Ces évocations sont soulignées à travers les hyperboles
alimentaires. Ainsi, le lecteur averti n’a aucune peine à reconnaître
– ou à se reconnaître – dans ce passage, l’image du Bissa :
L’homme qui étouffait sous les coques d’arachides, et dont on ne
pouvait voir que les bras, la jambe gauche et le visage s’appelait
Zowé, de la descendance des Sarré. Il aimait l’arachide comme
personne d’autre au monde. En manger lui procurait un infini
bonheur. Qu’elle soit crue, bouillie, grillée, malaxée dans du miel,
salée ou transformée en lui, l’arachide le comblait, le transportait au
septième ciel. Il en consommait tellement que sa récolte d’arachides
ne faisait pas plus de deux semaines dans ses greniers (Ouédraogo,
2015 : 20).

Zowé, le Bissa, est la cible du narrateur hétérodiégétique. C’est
ainsi que « tous les jours, on le voyait déambuler avec de gros sacs
de cacahuètes, parfois entre Garongo, Gombousgou et Begdo ;


À ce propos, nous renvoyons le lecteur à notre ouvrage (Sissao, 2002).
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parfois entre Zabré, Tenkodogo et Cinkansé. Il en vendait même
jusqu’à Ouagadougou et au-delà » (ibid. : 25). Les trois filles de
Zowé se font fabriquer des boucles d’oreilles avec des cacahuètes
de premier choix.
Par une force de création tout à fait remarquable, Zowé, le
héros Bissa, se retrouve au pays de la Teranga, près de Diourbel,
un autre bastion de la culture de l’arachide. Ces liens qui ont des
accents d’alliances alimentaires au sein de la parenté à plaisanterie
montrent la volonté de l’auteur de transcender son cadre national
pour s’inscrire dans un mouvement de rapprochement des peuples.
Il le fait par un jeu de l’écriture, en usant simplement de l’omission
qui défigure le nom de famille Bissa connu, pour en créer un autre,
tout aussi avéré, mais dans un contexte socioculturel plus vaste :
ainsi en est-il du lien entre patronymes Sarré et Sarr.
Ainsi, le rire devient une sorte de valeur refuge dont la seconde
partie de l’ouvrage, intitulée d’ailleurs Le rire, fait l’éloge.
Conclusion
Y. Élie Ouédraogo est un écrivain qui assigne à sa création une
dimension fédératrice en choisissant de poser un regard lucide et
ludique sur ce qui unit plus que sur ce qui divise les cultures et les
groupes ethniques au Burkina Faso. Au terme de cette réflexion,
il faut souligner le fait que l’une des qualités de son œuvre réside
dans cette oscillation entre mythe, conte, roman et fable. En cela, le
romancier inscrit sa pratique scripturaire dans une sorte d’aventure
de l’écriture dont le but est moins de faire passer un message
explicite que de percevoir le message dans la forme.
	Le romancier nous enseigne ainsi qu’aucune barrière ne saurait
empêcher l’imagination d’explorer le sens des choses, pourvu que
le mythe conducteur qui parsème le récit soit en cohérence avec la
finalité du message qui est la recherche de l’unité d’un peuple.
Alain Joseph Sissao est Directeur de Recherche à l’Institut des Sciences des
Sociétés au Centre National de la Recherche Scientifique et Technologique. Il
travaille dans le champ de la littérature orale et écrite africaine et s’intéresse, plus
spécifiquement, aux rapports entre oralité et écriture. Il enseigne dans les Universités
du Burkina Faso et coordonne des travaux de DEA et de thèses. Il a organisé de
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nombreux colloques dans le domaine de la littérature et de la culture. En outre,
il est membre de plusieurs sociétés savantes. Il a publié nombre d’ouvrages, le
dernier en 2016 (avec Fernand Sanou, Développement endogène de l’Afrique et
Mondialisation. Une relecture de la pensée du Pr Joseph Ki-Zerbo, PUO, Fondation
Joseph Ki-Zerbo).
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Littérature et pratiques rituelles : le statut
sémiotique des signes mystiques
Résumé : Cet article s’inscrit dans notre projet de recherche portant sur l’analyse
des pratiques sociales telles qu’elles sont configurées dans la trame des œuvres
littéraires, en particulier la prose narrative. Il ne s’agit pas d’en faire une approche
thématique, mais de les considérer plutôt comme le quatrième niveau d’immanence
et de pertinence du plan de l’expression sémiotique. Aussi l’étude s’inscrit-elle dans la
rhétorique de l’intégration descendante qui se réalise lorsqu’un niveau d’immanence
supérieur est manifesté à un niveau inférieur, comme ici où les pratiques (4e niveau)
se manifestent au niveau du texte fictionnel (2e niveau).
Dans cette réflexion, est considérée comme « pratique rituelle » toute démarche
individuelle ou collective visant à mettre en œuvre un programme rituel : rites
divinatoires, sacrificiels, initiatiques, etc. Ce programme, dans sa mise en œuvre,
nécessite la construction d’une « scène » composée de signes, de textes, d’objets,
d’acteurs évoluant dans un espace-temps donné.
L’objectif de cette étude est d’examiner les modes d’identification des signes
mystiques par les sociétaires des textes fictionnels, de procéder à l’inventaire et à
la classification de ces signes à partir d’un corpus de romans africains.
Contenu axiologique, figuratif et thématique, Mystème, Pratique sémiotique, Rite,
Signe

Introduction

D

ans nos travaux antérieurs portant sur la problématique du texte
rituel (Dakouo, 2015), nous sommes parvenu à la conclusion
que « le mystère » est l’une des conditions du déclenchement du
programme rituel. Il se présente, en effet, comme une énigme
dont la résolution nécessite l’intervention d’un actant cognitif, le
mystagogue, qui relève de la catégorie générique des maîtres du
rituel. La nécessité du décodage du signe mystique est motivée
par le sentiment du numineux qui enveloppe le récepteur de ces
signes.
Présence Francophone, no 89, 2017
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	La tâche de l’herméneutique ou de l’exégèse mystique consiste
précisément à repérer, dans les textes narratifs, ces signes de
la manifestation, ou ce qui revient au même, à découvrir la face
sensible du mystère et à remonter jusqu’à sa dimension immanente.
De cette manière, on perçoit nettement la dimension inquiétante,
voire angoissante d’une situation mystérieuse : sentir le danger ou
le bonheur sans savoir comment l’éviter ou le saisir. Ainsi, le signe
mystique peut être situé sur les deux dimensions de la catégorie
axiologique, euphorique et dysphorique, la polarisation axiologique
étant relative à la convention socioculturelle du milieu producteur
de ces signes.
	Sur les plans théorique et méthodologique, l’étude s’appuiera
sur un des niveaux sémiotiques du parcours génératif du plan du
contenu, la sémantique discursive, et sur un corpus de neuf romans
africains : ceux-ci, provenant de la même aire géoculturelle, l’Afrique
de l’Ouest, formeront la plus grande unité linguistique de notre
analyse, les romans se complétant les uns les autres. Ainsi, après
avoir défini le signe mystique, appelé désormais mystème, l’article
déterminera d’abord les critères qui permettront de l’identifier avant
de procéder à sa description typologique.
Mystère et signe mystique
	Les dictionnaires de langue, même ceux destinés aux plus
jeunes, définissent le mystère, soit comme « ce qui est (ou est cru)
inaccessible à la raison humaine », soit comme « ce qui est inconnu,
caché (mais qui peut être connu de quelques personnes) » (Le
Robert Collège, 1997).
Ces indices définitoires permettent de dégager deux traits
sémiques fondamentaux : /information cachée/ et /information
connue de quelques-uns ou même de personne/. Ce second trait
constitue, à vrai dire, la substance du mystère. Il dessine, en effet,
l’axe graduel du mystère sur la dimension de « l’intensité » allant
du plus (+) au moins (-) mystérieux. Il hiérarchise deux sortes de
mystères, le mystère total (+) et le mystère partiel (-). Le second,
moins intense, peut être levé, et donc porté à la connaissance
d’autrui, à la condition cependant d’être initié. Il y a ainsi autant
de mystères partiels que d’initiations, que celles-ci prennent la
forme d’un rituel, c’est-à-dire imposées et organisées par le groupe
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social selon des critères bien définis, ou qu’elles proviennent tout
simplement de l’expérience de l’individu. Dans l’un comme dans
l’autre cas, la diffusion et l’acquisition des connaissances sont
fondées sur ces mystères partiels qu’il faut sans cesse réduire
jusqu’au terme de la vie.
	Le mystère est total lorsque le secret est inaccessible à la raison
humaine. C’est le mystère suprême où l’esprit humain reconnaît,
quelque part, que l’univers est fondé, non pas sur la rationalité
humaine, mais sur la volonté d’un être transcendantal, que cet être
soit anthropomorphisé ou qu’il soit confondu à l’inconscient structural
de l’univers.
	Le contexte des œuvres nous oriente vers la sémiotique de la
communication. En effet, selon l’univers de croyance du personnel
des romans, la Nature communique avec l’Homme par de petits
signes qu’elle émet ; il appartient à celui-là de s’approprier ces
messages pour son bien-être personnel et collectif. Or si a priori
ces signes peuvent être perçus par tout usager de la Nature, leur
nature mystique, par contre, n’est pas reconnaissable par n’importe
quel récepteur. C’est en cela qu’en première approche, le mystère
ou signe mystique peut être défini comme un signifiant sans signifié.
Autrement dit, le signifiant est le point d’ancrage du mystère. Celuici, par sa face sensible, relève toujours de l’ordre de la perception,
selon les voies sensorielles sollicitées pour la transmission (vue,
odorat, ouïe, goût, toucher).
	Dans la perspective d’une sémiotique de la communication,
l’analyse du signe mystique ou mystème met donc en exergue
les six facteurs de la communication : l’émetteur (i) de nature
transcendantale, le message (ii) se confondant avec l’information
cachée, le code mystique (iii), le canal (iv), c’est-à-dire les voies
sensorielles sollicitées dans la transmission, le récepteur (v) du
message, de nature humaine et le contexte social et psychologique
dans lequel l’actant diégétique reçoit le message.
La problématique du signe mystique, tel que défini, repose sur
la compétence du récepteur à qui incombent l’identification, la
reconnaissance et le décodage dudit signe. Il faudra distinguer,
selon les situations, quatre types de récepteurs :
Ce néologisme que nous avons conçu désignera tout signe linguistique, du monde
naturel ou de tout autre système de représentation contenant un des traits sémiques
du sémème « mystère ».
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Récepteur 1 : perçoit un signe mais ne reconnaît pas son statut
mystique (récepteur candide) ;
Récepteur 2 : reconnaît la nature mystique d’un signe mais ne sait
pas l’interpréter (prise de conscience de l’ignorance) ;
Récepteur 3 : perçoit certains signes mystiques et sait les
interpréter ;
Récepteur 4 : capable d’identifier et d’interpréter tout signe mystique ;
stade suprême de la connaissance mystique : c’est le mystagogue
dans toute sa plénitude.
Ces différents niveaux de décodage du signe mystique
représentent les cercles initiatiques, plus ou moins institutionnalisés,
qui gouvernent l’univers mystique. C’est dire que le mystère est un
code social et transcendantal que l’on peut apprendre et maîtriser
plus ou moins. Certains groupes sociaux en sont spécialisés, comme
les devins, oracles, chiromanciens, cartomanciens, géomanciens,
etc. Ils pratiquent l’art divinatoire en cherchant à découvrir ce qui
est caché par des moyens qui ne relèvent pas d’une connaissance
naturelle.
Bref, le mystère s’inscrit ainsi, globalement, dans une sémiotique
de la communication dans la mesure où prévaut, chez le récepteur, la
décision sémiotique, c’est-à-dire l’obligation, au regard du contexte,
d’attribuer un « signifié second » à ces petits signes transmis par
l’univers cosmique ou surnaturel ou les différentes formes oniriques
du rêve, du songe, de la vision.
Après cette approche définitoire, il convient d’examiner à présent
les modes d’identification de ce signe par les instances du récit.
Signes mystiques et modalités axiologiques : les procédures
d’identification
	Les signes mystiques sont d’abord des signes comme les autres
et, pour aller au-delà de leur statut ordinaire, leur décodage doit
s’opérer au moins en deux temps.
Premièrement, les figures du monde naturel, onirique et mental
sont perçues et identifiées comme telles, tel animal ou objet, par
exemple. C’est le niveau dénotatif où le récepteur voit un animal et
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l’identifie comme « caméléon », ou entend un cri et l’identifie comme
« miaulement » (un sujet percepteur non initié au code mystique (R1)
peut se limiter à cette étape).
	Dans un deuxième temps, intervient l’opération de symbolisation,
car sous le signifié 1 manifeste se cache le signifié 2 immanent ;
c’est-à-dire un deuxième sens supposé être plus pertinent que
le premier. Ce second sens trouve sa logique dans l’univers de
croyance du sujet percepteur qui affecte tel ou tel sens symbolique à
tel ou tel élément de l’univers. Le second sens vient ainsi déloger le
premier : le caméléon n’est plus perçu seulement comme un animal,
mais comme le symbole du danger. La perception de l’animal ouvre,
pour le sujet percepteur, une temporalité dangereuse, il évolue
désormais dans un environnement menaçant. Le moment décisif
du parcours mystique du signe est l’affectation à « caméléon » du
sème /danger/ qui relève de la catégorie axiologique, en l’occurrence
l’actualisation de la dimension dysphorique. Autrement dit, le
passage d’une unité linguistique du statut de signe ordinaire à celui
de signe mystique se réalise par la modalisation axiologique, c’està-dire par la corrélation entre le contenu figuratif ou thématique
d’un signe et un contenu axiologique. Dans l’exemple ci-dessus, au
contenu figuratif de caméléon est corrélé un contenu dysphorique,
le malheur imminent.
	Dans l’univers diégétique, cette seconde activité interprétative
relève soit du niveau énonciatif, soit du niveau narratif, car elle
implique le narrateur et le personnage. La reconnaissance du statut
mystique d’un signe est donc tributaire du discours de ces deux
instances du récit. Ainsi, dans l’univers des œuvres, les actants
de l’énonciation et ceux de la narration se transforment en sujets
d’évaluation thymique portant sur le contenu sémantique (figuratif
ou thématique) de certains signes.
Dans les exemples ci-dessous, l’évaluation est effectuée par le
narrateur :
Dans sa hâte, il heurta violemment une pierre. Le sang gicla du
gros orteil de son pied gauche : c’était un mauvais signe (Da,
2009 : 11).
Depuis un certain temps, ses nuits était hantées de rêves
étranges […]. Une autre fois c’était le miaulement d’un chat qui
D’une manière générale, les sémioticiens s’accordent pour établir une équivalence
entre catégorie axiologique et catégorie thymique (voir Hébert, 2009 : chap. 8
et 9).
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avait réveillé Kila en pleine nuit : miaulement qui ressemblait aux
pleurs d’un enfant et qui faisait dresser les cheveux sur la tête (Da,
2009 : 12).

Dans le premier exemple, l’unité linguistique significative est « il
heurta violemment une pierre […] du gros orteil de son pied gauche ».
Sur le plan de la sémantique discursive, cet énoncé linguistique
relève du figuratif abstrait : le lecteur pouvant se représenter le fait de
heurter une pierre avec le gros orteil gauche. C’est le commentaire
polyphonique, « c’est un mauvais signe », où semblent se superposer
la voix du narrateur et celle du personnage, qui affecte à cette
figure sémantique une dimension axiologique : l’acte manqué est
source d’inquiétude, le personnage venant de se créer une situation
potentielle de malheur.
	Dans le second exemple, les indices thymiques sont si élevés
que l’on pourrait même parler de saturation axiologique. D’abord
le paragraphe introductif, œuvre du narrateur-évaluateur, annonce
une série « noire » à travers les épithètes « hantées » et « étranges »
qui situent les événements à venir sur un axe dysphorique. Ensuite,
l’isotopie dysphorique se poursuit par le double travail rhétorique
de l’anthropomorphisation et de la métonymie ; d’un côté le
« miaulement » devient « pleurs d’enfant » par transfert des sèmes
humains à chat, et de l’autre côté, le figuratif abstrait, « faire dresser
les cheveux sur la tête », est l’expression métonymique de la peur
suscitée par le « miaulement » chez le personnage. Par ailleurs, le
moment du miaulement est lui-même dysphorique, « en pleine nuit ».
En bref, tout ce processus de polarisation axiologique se trouvait
condensé, par anticipation, dans le lexème « lugubre ».
	Cependant, il importe de souligner que sur le plan ontique la
polarisation axiologique ou thymique n’est pas toujours clairement
orientée. En effet, dans certains cas de figure, la perception du signe
plonge, certes, l’observateur-évaluateur dans un état d’inquiétude
et d’angoisse immédiat, mais cela est dû justement au fait qu’il
ne sait si les événements à venir sont de nature euphorique ou
dysphorique. Le sujet est alors dans un état phorique où le possible
peut s’orienter positivement ou négativement. C’est cette situation
que traverse l’un des personnages de Halombo : « Trois années
auparavant, mon frère Doumapi avait fait une découverte insolite
en brousse. Il avait vu des caméléons en plein accouplement […].
Peu de temps après cette découverte non souhaitable, il vit encore
La démarche rituelle opère justement selon les modalités ontiques en évitant le
passage du virtuel (le danger est possible) au factuel (le danger est effectif).
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deux bracelets métalliques entrelacés… » (Samboué, 2001 : 105).
L’emploi de « insolite » et de « non souhaitable » indique bien que
l’émotion suscitée par la vue des caméléons accouplés est vécue
négativement par le personnage, même s’il n’appréhende pas
clairement ce qui pourrait advenir. Cet exemple illustre la situation
de R2 : le récepteur est conscient de la nature « inquiétante » du
signe mais ne sait l’interpréter. Dans ce cas de figure, il faut recourir
à des acteurs plus compétents dans la connaissance des affaires
mystiques. Dans l’œuvre, le personnage aura recours aux « vieux »
qui s’en référeront eux-mêmes aux devins. C’est à l’issue de ce
parcours rituel que se précisera l’orientation axiologique du signe
mystique, en l’occurrence la dimension euphorique par l’intronisation
du personnage dans le cercle élevé des devins.
	Ainsi présentées, les modalités de reconnaissance du signe
mystique peuvent montrer quelque limite. En effet, le principe
théorique et méthodologique de l’immanence textuelle qui gouverne
l’étude interdit l’exploitation de données extratextuelles. Or, une
enquête anthropologique ou ethnolittéraire, prolongeant l’immanence
des œuvres littéraires, pourrait justifier les raisons pour lesquelles
dans telle ou telle communauté humaine, tel ou tel signe est frappé
de mysticité, étant entendu que le passage du signe ordinaire au
signe mystique ne relève pas d’une convention individuelle mais
collective. Le signe mystique étant en principe motivé et non
arbitraire, ces enquêtes devraient permettre de découvrir les lois
de ces symbolismes. Il s’ensuit, logiquement, qu’un signe mystique
n’a pas une dimension universelle, son contrat fiduciaire ne valant
que pour une société donnée ; toutefois, une approche interculturelle
pourrait révéler que certains signes mystiques sont communs à de
nombreuses communautés culturelles. En dépit de cette réserve
méthodologique, certaines informations de nature intertextuelle
pourraient être convoquées pour justifier le symbolisme de certains
signes mystiques.
	Après avoir précisé les conditions à remplir pour qu’un signe
ordinaire soit considéré comme un mystème, nous allons, dans
la partie suivante, examiner de manière concrète comment cela
s’effectue dans les œuvres et procéder de manière provisoire à la
classification des unités retenues.
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Esquisse typologique des mystèmes
	La typologisation et la caractérisation consistent ici à déterminer
les unités constitutives du paradigme « mystème » tel qu’il peut être
construit à partir du corpus littéraire. Le critère principal repose sur la
composante sémantique du mystème, c’est-à-dire sur son contenu
figuratif, thématique et axiologique. L’objectif n’est donc pas de
décrire le principe hiérarchique qui existerait entre les signes du
mystère, mais plutôt de déterminer la corrélation qui existe entre
eux. Cette première esquisse typologique révèle l’existence de deux
types de signes mystiques : les mystèmes figuratifs et les mystèmes
oniriques.
	Sur le plan sémantique, la sémiotique distingue trois types de
contenu : figuratif, thématique et axiologique. Le figuratif, qui est
l’objet de cette partie, est donc un élément de contenu ou un sème
qui évoque tout ce qui peut être mis en relation avec la perception
sensorielle (par opposition au thématique qui est d’ordre conceptuel
et à l’axiologique qui évoque tout ce qui est relatif au plaisir ou au
déplaisir). Aussi considère-t-on comme figuratif, « tout ce qui peut
être directement rapporté à l’un des cinq sens traditionnels : la vue,
l’ouïe, l’odorat, le goût et le toucher ; bref tout ce qui relève de la
perception du monde extérieur » (Courtés, 1991 : 163). Autrement
dit, il y a figuratif quand le signifié d’un système de représentation
a un correspondant au niveau du signifiant du monde naturel (voir
Greimas et Courtès, 1979 : 146), c’est-à-dire quand les figures du
contenu (ici de nature linguistique) correspondent aux figures du plan
de l’expression du monde naturel (les composantes de la Nature
par exemple).
Le principe de la figurativité cherche, en effet, à déterminer
les relations qui existent entre les systèmes de représentation
symbolique (quel qu’en soit le support) et le monde référentiel. Il
implique les notions classiques de « mimésis », de « ressemblance »,
« d’illusion ou d’impression référentielle ». Ce principe mimétique est
si prégnant dans la théorie esthétique africaine qu’il se dégage la
forte impression que l’Art se ramène à la reproduction du réel, depuis

Nous excluons, pour des raisons de contrainte liées aux volumes des articles, les
mystèmes thématiques dans cette première approche. Cette catégorie regroupe
les signes mystiques dont le signifié est de nature abstraite ou conceptuelle.
Contrairement donc aux figuratifs, ils ne sollicitent pas de compétence perceptive
(exploitation des canaux sensoriels), n’ayant pas de correspondant dans le monde
référentiel.
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la statuaire traditionnelle jusqu’aux œuvres sculptées sur granit,
depuis le conte oral jusqu’aux littératures écrites. La prédominance
de ce courant esthétique dans les études africaines renforce, pour
ainsi dire, la pertinence de ce critère sémantique comme un des
modes de structuration des mystèmes.
Aussi classera-t-on, dans la catégorie sémantique du figuratif,
tous les signes qui se réfèrent à la nature, c’est-à-dire à l’univers
terrestre ou céleste. L’Univers est alors perçu comme un espace de
haute densité mystique et il appartient aux destinataires humains de
savoir décrypter ces signes afin de pouvoir « dominer » leur existence
en tant qu’individu ou en tant que groupe social (familial, villageois
ou même ethnique). Le narrateur du Dernier sîm-bon exprime avec
lucidité cette réalité :
Les arbres, les bêtes, les pierres, le souffle des feuilles pouvaient
exprimer ce qui, aux hommes, restait insondable. Ce petit monde
sauvage, à l’instar de la grande brousse, était un livre qui s’ouvrait
aux initiés, un lieu qui minait les événements futurs dans le monde
humain (Goro, 1997 : 38).

Selon le niveau de profondeur, c’est-à-dire selon les paliers du
parcours génératif, la sémiotique distingue le figuratif iconique du
figuratif abstrait, le premier étant plus concret, plus proche des
figures du monde que le second : par exemple, « l’épervier », en
tant qu’oiseau, serait considéré comme un figuratif iconique, tandis
que « le vol de l’épervier » relèverait du figuratif abstrait. Toutefois,
dans un souci de simplification, notre analyse retiendra la catégorie
globalisante du figuratif iconique en y intégrant la sous-catégorie du
figuratif abstrait.
	Dans cette perspective, les mystèmes iconiques regroupent tous
les signes mystiques (de nature linguistique) qui expriment une
forte ressemblance avec les figures du monde référentiel (le monde
naturel). Ils désignent plus exactement des objets ou des êtres
que l’on est susceptible de retrouver dans le monde réel dans une
culture donnée. Si ce ne sont pas des êtres ou des objets « réels »,
ce pourrait être des êtres auxquels l’imaginaire populaire attribue
des traits du réel : c’est le cas des fées, des génies qui peuplent de
nombreux récits.

C’est le cas au Burkina Faso où il existe un important musée à ciel ouvert d’œuvres
sculptées dans le granit. Il est situé à Laongo, à une quarantaine de kilomètres de
Ouagadougou.
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En définitive, la corrélation du figuratif avec les organes sensoriels,
supports matériels de la perception du signe, permet de déterminer
deux types de mystèmes iconiques selon le mode perceptif, les
mystèmes iconiques visuels et les mystèmes iconiques sonores.
Les mystèmes iconiques visuels
	Dans le contexte des œuvres littéraires, cette catégorie de signes
mystiques est de loin la plus importante puisqu’elle regroupe, pour
l’essentiel, des êtres, objets du monde naturel : animaux, oiseaux,
plantes, éléments du Cosmos, etc.
Les mystèmes liés aux animaux et aux oiseaux
Ils regroupent les signes mystiques dont l’ancrage référentiel est
un animal. La référence aux extraits textuels permettra de justifier
et de montrer le mode de constitution de ces signes mystiques.
Le caméléon
	De retour des champs, le personnage principal de Au gré du
destin fit la rencontre d’un animal qui donnait l’impression qu’il
apprenait à marcher :
La queue enroulée à moitié, l’œil en rotation, il soulevait deux
pattes du même côté. Il les maintenait dans le vide, la patte avant
tendue, celle de derrière légèrement repliée. Pendant quelques
secondes, il balançait son corps d’arrière en avant. Puis reposant
tout doucement les pattes, il levait les deux suivantes. Et l’ensemble
de cette gymnastique se reproduisait […] Il savait que cette bestiole
pouvait attirer ou présager quelque malheur. En particulier lorsqu’il
[sic] rencontrait quelqu’un de front, comme cela venait de se passer
(Hien, 1989 : 90).

	La description métonymique permet de reconnaître le caméléon.
C’est l’initiation partielle du personnage aux traditions populaires qui
lui permet de savoir ce qui se cache « sous le signe caméléon ».
La résolution de la tension dysphorique dans laquelle il se trouve
l’amènera sans doute à prolonger l’exploration du mystère en se
référant à d’autres mystagogues.
	Dans Mort héroïque, dès l’ouverture du roman, l’un des
personnages principaux, le père du héros, est troublé par sa
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rencontre avec un caméléon : « De petits autres faits insignifiants
mais suffisamment éloquents l’avaient ébranlé. Il avait croisé un jour,
trois fois de suite, des caméléons sur sa route » (Da, 2009 : 12). Il
en est de même dans Halombo, avec l’exemple cité plus haut où le
personnage fait la « découverte insolite » de caméléons en brousse
et décide de s’en référer aux anciens. Dans ces deux exemples,
le commentaire des narrateurs (insignifiants, éloquents, insolite),
la perturbation psychologique des personnages (ébranlé) et leur
comportement (la consultation des vieux), révèlent bien que le
caméléon n’est pas un animal ordinaire.
L’iguane
	Dans Le dernier sîm-bon, Domba Coulibaly est l’un des derniers
grands chasseurs (sîm-bon) dont la mort mettra une fin certaine à
l’épopée de ce peuple chasseur. Lors d’une courte promenade dans
la forêt sacrée du village, l’iguane croisa son chemin :
Il s’arrêta et regarda l’animal disparaître dans les buissons. Ce
signe assombrissait peut-être le ciel. L’iguane était l’animal totem de
Banou et il ne se montrait à un fils de Banou que pour annoncer un
événement heureux ou malheureux. Domba, pessimiste, redouta le
malheur. Une mauvaise nouvelle l’attendait-il ? (Goro, 1997 : 38).

	Ce passage, en peu de mots, met en œuvre tout le processus
de constitution du signe mystique :
- perception du signe : la rencontre impromptue avec l’animal ;
- trouble chez le personnage le plongeant dans une situation
d’angoisse : corrélation entre contenu figuratif et contenu
axiologique ; cela implique un certain niveau de compétence
mystique du personnage. En effet, bien que les deux voies de la
catégorie axiologique soient possibles, la rencontre avec l’animal
pouvant ouvrir une perspective heureuse ou malheureuse,
celui-ci s’oriente néanmoins vers la polarisation axiologique
négative ;
- motivation de la loi symbolique établissant le pacte social du
groupe avec l’animal et instituant de ce fait l’iguane comme signe
mystique, celui-là étant, à l’issue du contrat mythique, le totem
du groupe social.
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Le serpent
L’enfant noir de Camara Laye a fait connaître sur le plan mondial
la place du serpent dans la famille des forgerons de Kouroussa :
Un jour, je remarquai un petit serpent noir au corps particulièrement
billant, qui se dirigeait sans hâte vers l’atelier. Je courus avertir ma
mère, comme j’en avais l’habitude ; mais ma mère n’eut plus tôt
aperçu le serpent noir, qu’elle me dit :
- Celui-ci, mon enfant, il ne faut pas le tuer : ce serpent n’est pas
un serpent comme les autres […]. Ce serpent est le génie de ton
père (Laye, 1953 : 15).

Ce reptile assume les mêmes fonctions mythiques que l’iguane
dans Le dernier sîm-bon : il est le totem de la famille, l’incarnation de
leur ancêtre. Le discours didactique de la mère (et plus tard celui du
père ; ibid. : 17-20) explicite le statut mythique et sacré de l’animal :
il est le porte-bonheur de la famille (dimension euphorique).
L’épervier
L’initiation du personnage aux mystères lui permet de faire la
différence entre le vol ordinaire d’un épervier et un vol chargé
de message. Étant lui-même devin, le personnage Kotigui lève
l’inquiétude (dimension dysphorique) suscitée par le vol de l’épervier
en consultant les esprits : « Il y a des signes qui ne trompent pas ;
j’ai été prévenu avant-hier par le vol d’un épervier, une consultation
expresse m’a confirmée l’arrivée d’un voyageur lointain » (Damsouss,
2009 : 39).
Les mystèmes liés aux plantes
L’iroko
	La nouvelle de Jean Pliya, L’arbre fétiche ([1977] 2004), exprime
avec gravité une situation de conflit interprétatif autour du statut
d’un arbre, l’iroko. Pour les tenants de l’Afrique traditionnelle, sous
cet arbre se cachent les ancêtres, par conséquent, l’abattre serait
commettre un déicide. Par contre, pour les tenants de la modernité,
adeptes du rationalisme occidental, l’iroko dont il est question est
un arbre ordinaire, par conséquent, il faut l’abattre afin d’y tracer
une voie à bitumer. Il y a donc confrontation de deux univers de
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croyance où ce qui est « vrai » pour les uns est « faux » pour les
autres. Sous forme condensée, le récit relate le mythe qui justifie le
pacte établi entre les divinités et les hommes autour de cet arbre,
pacte dont l’effet performatif confère à l’arbre le statut de sacré.
Le dénouement ultérieur de l’intrigue conforte le point de vue de
l’Afrique traditionnelle avec la sanction mortelle infligée à l’assassin
de l’iroko.
Le néré
	Dans Au gré du destin (Hien, 1989), le mystère du hululement du
hibou est renforcé par sa provenance : le gigantesque néré familial,
arbre reconnu comme étant le site privilégié de certains génies,
tantôt « bons », tantôt « mauvais », et cette ambiguïté axiologique
lui confère le statut d’actant mystique, statut obtenu par transfert
métonymique, le contenant (l’arbre) pour le contenu (les génies).
Les mystèmes cosmiques
	Au-delà des signes mystiques de nature animale ou humaine,
il y a d’autres signes visuels qui relèvent du cosmos : il s’agit ici
des tourbillons et d’autres manifestations visuelles qui suscitent
inquiétudes et angoisses chez les personnages.
Le tourbillon
Pour échapper à un mariage précoce avec un sexagénaire, le
jeune personnage féminin de 14 ans de Larmes de tendresse est
surpris dans sa fuite par un tourbillon :
Trop tard ! La bourrasque la happa et l’engloutit entièrement […]. Iayi
attendit le passage du vent […] et se remit à marcher en soliloquant :
« Ce sorcier s’est trompé de proie. Aujourd’hui, il rentrera bredouille
de sa randonnée cynégétique. Mon âme est coriace contre l’habileté
d’un sorcier et indigeste pour son estomac » (Hien, 2007 : 43-44).

	Le narrateur mystagogue explicite le comportement du
personnage :
Iayi s’était ralliée à la croyance superstitieuse qui assimile la
naissance d’un tourbillon à la manifestation de quelque sorcier, le
Ce sont là les termes du carré de véridiction (voir Greimas et Courtès,
1979 : 419).


Plus tard, c’est en se reposant sous un néré que le personnage central, Naalo,
rencontrera dans son rêve un géant qui le promènera partout dans le monde (Hien,
1989 : 113-115).
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jour. Alors, elle avait prononcé la formule magique de protection
usitée en la circonstance. Rassurée d’avoir ainsi conjuré son sort
vis-à-vis d’un éventuel mangeur d’âme, Iayi reprit sa marche et
accéléra le pas (ibid. : 44).

	En somme, le jeune personnage a bien intériorisé les habitus de
sa communauté devant certains événements : par son geste, il est
supposé avoir conjuré le mauvais sort annoncé par le tourbillon.
	Dans La mort héroïque, le chef de terre est ébranlé par certains
événements : « De petits autres faits insignifiants mais suffisamment
éloquents l’avaient ébranlé […]. Il avait été enveloppé par un
tourbillon géant qui a emporté son chapeau » (Da, 2009 : 12).
Bien qu’aucune explication métadiscursive n’explique
l’ébranlement du personnage, on peut formuler l’hypothèse que ce
sont les mêmes raisons que celles du personnage précédent, les
deux romans se situant dans la même aire culturelle. Le texte établit
d’une manière implicite une analogie entre le tourbillon et le sorcier :
la puissance du tourbillon (géant) symbolise celle du sorcier, celui-ci
étant par métamorphose, devenu tourbillon. On peut donc établir une
corrélation entre la « profondeur » de l’inquiétude du personnage et
le degré de puissance du vent.
Les feux follets
	Toujours dans Au gré du destin, un autre fait viole l’opacité de
la nuit : l’émergence de feux follets au-dessus du cimetière. Leur
évocation ne saurait être innocente. En effet, assimilées aux êtres de
la nuit au regard de leur statut lumineux, ces bestioles se manifestent
dans un espace « menaçant » pour les vivants : le cimetière ; par
transfert métonymique lié au contexte du discours, les feux follets
sont considérés comme des manifestations visibles des êtres de
l’Au-delà, en l’occurrence les morts. Pour l’actant collectif du roman,
les habitants de la grand-maison, la présence de ces êtres lumineux
annonce un événement dysphorique.
Les mystèmes psychosomatiques
	Ce type de signe mystique est à rattacher aux phénomènes
parapsychologiques ou paranormaux. Il prend ici les contours de
la communication télépathique où des personnes éloignées les
Supposition parce qu’il peut arriver que l’acte de conjuration échoue : dans ces
cas de figure, l’échec peut être dû à l’incompétence du personnage ou à la posture
idéologique du narrateur qui tourne en dérision ces pratiques.
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unes des autres se transmettent leurs pensées sans exploiter
les canaux « normaux ». Ces signes se manifestent, se rendent
visibles par certaines postures somatiques qui font penser à des
troubles organiques ou physiologiques mais qui ne sont pas de
nature pathologique. Peu d’œuvres littéraires actualisent ce type de
mystème, mais l’on trouve un bel exemple dans Au gré du destin.
	Le dernier signe vécu par le personnage alors qu’il travaillait aux
champs en compagnie de ses amis : « Naalo fut subitement pris d’un
malaise indéfinissable. Il ne ressentait pas un mal physique, mais son
agilité habituelle lui fit défaut » (Hien, 1989 : 99). Le trait sémantique
pertinent ici est de nature iconique abstraite ; il est actualisé par le
changement rythmique du travail du personnage : le passage d’une
allure rapide à une allure lente, le passage d’une allure collective
à une allure individuelle, celle du personnage. Ce changement
de rythme, perceptible par un actant observateur, est l’effet d’un
malaise psychosomatique qui est lui-même la manifestation d’une
communication télépathique entre le personnage et son épouse qui,
au même moment, était en parturition difficile. En décodant ce signe,
le personnage prend conscience des difficultés qu’il vivra dans un
proche avenir.
Les mystèmes iconiques sonores
	Les mystèmes iconiques sonores regroupent tous les signes
mystiques (de nature linguistique) qui expriment une forte
ressemblance sur le plan sonore avec les figures du monde
référentiel (le monde naturel). Il s’agit très souvent de cris d’animaux,
de chants d’oiseaux, ou de toute autre manifestation onomatopéique,
à condition que derrière ces sons se cache « autre chose ».
Le cri du hibou
	Dans Au gré du destin, l’impressionnant silence nocturne est
rompu par un hululement de hibou : à trois reprises son cri perça
la nuit. Dans de nombreuses traditions, le hibou est, par essence,
un actant mystique, précisément parce que son comportement est
l’exacte inversion de celui des hommes : il dort le jour et vit la nuit,
voit la nuit et est aveugle le jour. Cette inversion de l’ordre naturel
Cette inversion inquiétante des valeurs classiques permet de le rapprocher à
d’autres actants mystiques humains, les sorciers, qui sont, eux aussi, des êtres
de la nuit ; au plan littéral (ils opèrent souvent la nuit) et au plan métaphorique (ils
occupent le pôle du mal).
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fait de lui un être dangereux, considéré comme l’indice d’événements
lugubres10.
Le miaulement du chat
	Le vieil homme de Mort héroique est ébranlé par le cri de cet
animal : « Une autre fois, c’était le miaulement lugubre d’un chat qui
avait réveillé Kila en pleine nuit : miaulement qui ressemblait à des
pleurs d’un enfant et qui faisait dresser les cheveux sur la tête » (Da,
2009 : 12).
	Naalo, dans Au gré du destin, entendit au milieu de la nuit, alors
qu’il était sorti pour se soulager, un chat qui miaula quatre fois.
Le personnage reconnut là un signe étrange parce que le timbre
n’était pas tendre comme à l’ordinaire, il était plutôt rauque, comme
émis par un « gros bébé ». Et pourquoi avait-il miaulé quatre fois ?
Instinctivement, Naalo avait frémi et ses cheveux avaient semblé
marcher sur la tête (Hien, 1997 : 39).
Dans ces extraits provenant de deux romans différents mais
appartenant à une même région géoculturelle, il y a une similitude
de situations : temporalité (pleine nuit), imitation de la voix humaine
(gros bébé, enfant), réaction émotive de peur (dressement des
cheveux sur la tête). Les conditions axiologiques sont donc réunies
pour faire de ce miaulement un signe mystique.
Le chant du coq
	Dans Au gré du destin, le silence de la nuit est également
troublé par le chant d’un oiseau : le coq. Cet oiseau domestique
a la particularité de faire coïncider son rythme biologique avec
le rythme cosmique : les moments de son chant correspondent
toujours à certains moments de la nuit, de sorte qu’il est assimilé à
« l’horloge naturelle » dans de nombreuses sociétés. Cette régularité
lui confère une compétence temporelle supérieure à celle des
hommes, d’où la dimension mystique de cet actant. C’est pourquoi
le dérèglement de cette « horloge naturelle » est perçu comme une
anomalie aux conséquences dangereuses. En effet, les coqs forment
une communauté organisée et leurs chants obéissent à un ordre
hiérarchique rigoureux. C’est la rupture de cet ordre qui constitue
Autrement dit, dans la définition isotopique de « hibou », figurerait le trait « lugubre,
ou macabre » comme sème afférent, qui dépend du contexte culturel où il est ainsi
perçu.
10

Published by CrossWorks, 2017

139

sence Francophone: Revue internationale de langue et de littérature, Vol. 89, No. 1 [2017], Ar
140

Yves Dakouo

le signe de l’anomalie, signe perçu par un actant observateur
particulier, les habitants de la Grande concession.
	Le premier signe de cette anomalie est l’inversion de l’ordre
hiérarchique : le plus vieux des coqs, qui d’ordinaire intervient
après les plus jeunes, a été le premier, cette nuit-là, à chanter. Le
deuxième signe découle du premier, l’anticipation : il a chanté plus
tôt que d’habitude (Hien, 1997 : 10). En somme, l’anomalie repose
essentiellement sur l’inversion des rôles actantiels : le plus âgé
assumant les fonctions du plus jeune et inversement. Aussi l’acte
manqué de l’aîné de la basse-cour fonctionne-t-il comme l’indice
d’un événement futur dysphorique. L’énigme est ainsi posée et doit,
dans la suite de l’histoire, être résolue.
La chouette
	Dans Allah n’est pas obligé, c’est le « froufrou » d’un oiseau qui
suscite une certaine inquiétude chez les deux voyageurs nocturnes,
le vieux et expérimenté Tiécoura et le jeune Birahima :
Nous n’avons même pas beaucoup fait pied la route, même pas
un kilomètre : tout à coup à gauche, une chouette a fait un froufrou
et est sortie des herbes et a disparu dans la nuit […] Il [Tiécoura]
a dit qu’une chouette qui sort à gauche du voyageur est mauvais
présage pour le voyage (Kourouma, 2000 : 44-45).

	Le trait iconique provient de la nature onomatopéique du signe.
Dans la nuit « noire », il n’est pas toujours aisé de percevoir (par l’œil)
le vol d’un oiseau, mais par le bruit de son envol, il est possible de
déterminer son orientation. Tiécoura, féticheur fortement imprégné
des sciences occultes, sait identifier un oiseau par le « bruit qu’il
fait » et sait aussi interpréter le message qui s’en dégage selon la
direction prise par l’oiseau, en prenant le corps de l’observateur
comme centre de référence : ici une chouette venant de la gauche
des personnages. Le personnage exégète n’aborde pas la
« motivation » du signe mystique : pourquoi venir par la gauche est
mauvais présage, et pourquoi cet oiseau en particulier ? Certes, dans
l’imaginaire populaire, la « gauche » a mauvaise réputation, étant
victime d’une sorte de présomption du mal11, mais le lien entre cette
orientation spatiale et la chouette trouverait sa source probablement
dans la mythologie qui fonde le substrat culturel de la création de
l’auteur.
Dans Halombo, la mort brusque du chef de terre est source d’inquiétude. L’enquête
mystique révèle que sa mort serait la sanction infligée par les ancêtres parce qu’il
aurait égorgé les poulets sacrificiels avec la main gauche.

11
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Les mystèmes oniriques
	La particularité des signes mystiques oniriques provient de leur
source : la méta-réalité. Dans les œuvres littéraires, cette expérience
se réalise sous forme de rêve ou de vision qui constituent dans tous
les cas des modalités conceptuelles et sensorielles décalées par
rapport au réel. Dans la mesure où la littérature est elle-même de
nature fictionnelle, les formes oniriques dans le texte littéraire se
présentent comme une fiction dans la fiction, une fiction au second
degré qui s’apparente au trope fictionnel de Catherine KerbratOrecchioni (1986). C’est pourquoi on pourrait les assimiler à des
tropes mystiques.
Le rêve
	Le rêve doit être compris ici comme l’activité psychique qui se
produit pendant le sommeil, que celui-ci soit diurne ou nocturne.
Bien que cette séquence psychique ne soit pas sous le contrôle
du « dormeur », la conscience étant comme altérée, la tradition
populaire ou même scientifique (la psychanalyse) considère ce
fragment narratif comme un ensemble signifiant susceptible d’être
analysé sur le double plan de la forme et du contenu. Il n’est
guère donc surprenant de voir les écrivains exploiter ce potentiel
« sémiotique ».
	Dans Au gré du destin, un personnage, au cours de son rêve,
rencontra en plein jour et en pleine brousse « un groupe de sorciers
qui, cachés dans une touffe d’arbres, dévoraient l’âme d’un enfant »
(Hien, 1989 : 92). Surpris, les sorciers se fâchèrent et se mirent à la
poursuite du personnage avec leur coupe-coupe. Dans son rêve,
il se souvint des conseils d’un vieillard pour se débarrasser d’un
sorcier :
Il suffit de cracher à terre, de prendre une poignée de cette terre
et de la jeter en direction du sorcier qui aussitôt s’efface de la vue.
Naalo, alors, remua la bouche. Un jet de salive s’en échappa. Le
crachat n’alla pas au sol. Il retomba sur la poitrine du dormeur. La
sensation du liquide le réveilla. Le rêve se dissipa (ibid.).

On retrouve le même type de rêve dans Mort héroïque :
Dans un de ses rêves, il avait vu son fils Kono pourchassé par une
meute de sorciers furieux, armés de bâtons, qui voulaient sa peau,
qui voulaient le dévorer.
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Il avait dû son salut à un épervier géant descendu du ciel et qui
l’avait emporté dans les airs (Da, 2009 : 12).

Dans ces deux situations, les personnages ne peuvent s’empêcher
de penser que ce cauchemar n’est pas gratuit et que quelque
malheur les guette. En effet, le sorcier, en général, est perçu comme
un être maléfique, signataire d’un pacte avec les forces occultes.
Il est donc à craindre que l’acte qu’ils posent dans le rêve ne soit
qu’une préfiguration de ce qui arrivera au personnage. Ce savoir,
bien que relevant d’un niveau initiatique populaire, les amènera à
prendre des dispositions pour conjurer ce mauvais sort.
Larmes de tendresse relate le rêve d’une petite fille de 14 ans,
Iayi. Dans ce rêve, elle était mère d’un petit garçon qui allait à
quatre pattes et s’amusait dans la cour, entouré de poules et de
poussins.
Soudain, les coqs et la mère-poule poussèrent des cris d’alarme.
Au même moment Iayi vit un épervier jaillir des profondeurs des
cieux. Le rapace était énorme […]. Instinctivement Iayi jeta le pilon et
plongea en même temps que l’oiseau, elle sur son enfant, l’épervier
sur un poussin. Son menton heurta violemment le sol. Le choc la
réveilla, et le rêve prit fin (Hien, 2007 : 8-10).

Le fait que la jeune rêveuse, le lendemain, consulte sa tante est le
signe qu’elle s’inquiète des effets potentiels de son rêve. La réponse
énigmatique de celle-ci confirme bien l’hypothèse mystique du rêve :
« C’est un bien curieux rêve, ça ! N’y pense plus. Ce n’est pas de
ton âge » (ibid. : 10) L’entour dysphorique du rêve déclenchera plus
tard un parcours de divination.
La vision
	Celle-ci, quant à elle, relève des pouvoirs paranormaux dont
sont dotées certaines personnes capables d’avoir des perceptions
extrasensorielles. En ce qui concerne la vision, il s’agit d’être le
témoin visuel d’apparitions surnaturelles non perceptibles par
l’homme normal, c’est-à-dire ordinaire. Au gré du destin relate un
événement de cette nature, vécu par Baldé, l’épouse du personnage
principal. Hypnotisée, celle-ci resta insensible aux sollicitations de
sa belle-mère avec qui elle conversait. Ce n’est qu’à la fin « du film »
qu’elle put s’exprimer et raconter l’univers dans lequel elle était
plongée :
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Des gens étaient assis autour du repas. Ils étaient deux. Le plus
âgé avait craché dans la sauce. Et tous deux souriaient, contents
de ce qu’ils avaient fait... Ils étaient tout de blanc vêtus, dans une
tenue bouffante. Le plus âgé, je ne le connais pas. Je ne l’ai jamais
vu, mais le moins que je puisse dire, c’est Naalo en plus mûr. Le
second, lui, je le connais, c’est Sunuon, mon petit père (Hien,
1989 : 96).

Initiée dans une certaine mesure aux affaires du mystère, la
belle-mère avait compris le sens de l’apparition : Badé venait de voir
deux fantômes, son beau-père mort depuis 18 ans et le petit-frère
de celui-ci, Sunuon, toujours vivant. C’est là que résidait le mystère :
« Ou Sunuon était mort, ou il était sur le point de l’être » (ibid. : 98).
C’est la première hypothèse de Maaliyan qui s’avéra :
Maaliyan sortit de la maison. Elle allait prendre la route menant à
son lointain village natal, quand un jeune homme arriva sur une
bicyclette. Maaliyan sentit son cœur palpiter. Et la nouvelle qu’elle
redoutait tant tomba net : Sunuon était décédé au cours de la nuit,
d’une morsure de serpent (ibid.).

	La séquence onirique accrédite ici une certaine croyance
populaire qui considère comme morte ou sur le point de l’être, une
personne vivante vue en rêve en compagnie d’un défunt. Dans
cette interprétation, le sujet percepteur n’est affecté que par la
tristesse : la perte d’un être cher. Mais le rêve-vision peut révéler
une inquiétude encore plus profonde en étant l’annonce de la mort
imminente du sujet percepteur lui-même : si aucune démarche
rituelle de conjuration n’est entreprise, la prophétie se réalisera,
comme ce sera le cas dans ce roman.
	En somme, cette troisième partie, qui constitue le cœur de l’article,
a montré la diversité des mystèmes en se focalisant exclusivement
sur ceux de nature figurative, y compris les mystèmes oniriques dont
le contenu est fondamentalement figuratif. Au-delà de leur variété,
ils se caractérisent par leur polarisation axiologique qui, en affectant
les actants percepteurs, réoriente la plupart du temps le cours de
l’histoire.
Conclusion
	L’étude a permis, dans le cadre d’une interprétation intrinsèque, de
mettre en relief le statut particulier de certaines unités linguistiques
qui traversent la littérature africaine. La tâche interprétative a consisté
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à analyser la composante sémantique de ces unités et à déterminer
les sèmes afférents marqueurs de la catégorie axiologique. Ces
sèmes afférents, relevant de la norme socioculturelle, sont à la
base du caractère mystique de ces signes. L’objectif n’était pas de
faire l’inventaire de tous ces signes, mais d’indiquer, par quelques
exemples, leur mode d’existence, fondé sur le paraître (signifié 1/
figuratif/sème inhérent) et l’être (signifié 2/axiologique/sème
afférent).
Cette étude s’inscrit, faut-il le rappeler, dans notre recherche
sur les modes d’intégration des pratiques rituelles dans la prose
littéraire. Il s’agira d’examiner, dans nos prochaines publications,
la fonction narrative que jouent les mystèmes dans le récit : dans
de nombreux cas de figure, cette phase de découverte des signes
mystiques joue le rôle de déclencheur du programme narratif rituel.
Ils jouent le rôle de fonction cardinale (voir Barthes, [1966] 1981)
dans le récit.
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Le Crépuscule de Boni et les Soleils de Kourouma :
questions de réception et de préséance dans la
littérature francophone africaine
Résumé : Cet article s’interroge sur l’éclipse paradoxale de Nazi Boni au profit
d’Ahmadou Kourouma et, à travers une étude de réception et une relecture de
Crépuscule des temps anciens, il montre que l’oubli et l’insuccès de Boni seraient liés
d’une part au procès politique dont il fut l’objet en Haute-Volta sous Maurice Yaméogo
et d’autre part à des erreurs stylistiques dans le récit. À partir de cette lecture croisée
des réceptions de ces deux auteurs (privilégiant celle de Boni), l’article établit une
filiation entre Nazi Boni, Ahmadou Kourouma et René Maran, concluant que Maran a
été le véritable précurseur dans cette nouvelle esthétique d’africanisation du français
qui participe d’un effort cher à la Négritude senghorienne.
Nazi Boni, Critique, Éclipse, Ahmadou Kourouma, René Maran, Négritude,
Réception

N

azi Boni et Ahmadou Kourouma ont eu des cheminements
parallèles mais des réceptions divergentes : en indélicatesse
politique en Haute-Volta (actuellement le Burkina Faso) sous le
régime de Maurice Yaméogo, Boni s’exile au Sénégal où il écrit
une œuvre culturelle en 1962, Crépuscule des temps anciens ; en
exil politique au Togo, l’Ivoirien Kourouma écrit une œuvre politique
en 1968, Les soleils des indépendances. Il y a un écart de six ans
entre la publication des deux ouvrages qui se rejoignent dans une
« bwamusation » du français et une « malinkéisation » du français.
Le Bwamu désigne aussi bien le territoire linguistique que la langue parlée, comme
il apparaît dans cette citation : « Donc, de son vivant, Kya appartenait à la légende.
Son seul nom semait la terreur. Pour inciter les malfaiteurs à parler bwamu, c’est-àdire franchement, pour les contraindre à avouer leurs forfaits, on menaçait d’appeler
sur eux la sanction de Kya, qu’il fallait entendre par une mort-surprise » (Nazi Boni,
1962 : 63).
Nazi Boni explique en note de bas de page le terme qu’on désigne par Bwa : « Bwa :
adjectif tiré du mot bwamu ». Voir « Morphologie du nom en bwamu du Professeur
Manessy » (Nazi Boni, 1962 : 150).
On dira alors d’un locuteur qu’il s’exprime en bwamu, et qu’il utilise une structure
bwa ; sous-entendu « du bwamu ». Pour simplifier, nous avons préféré utiliser comme
groupe adjectival « du bwamu ». Nous avons maintenu d’appeler le processus
d’imposition des structures bwa au français, « la Bwamusation », tout comme on a
parlé chez Kourouma de « Malinkéisation ».
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Sans avoir jamais reconnu le caractère innovateur de Boni, c’est
plutôt à Kourouma que la critique reconnaît la paternité de cette
« violence contre la langue française ». Selon Pierre Soubias
(2001), Kourouma occupe la place de « génial précurseur », ceci
au détriment de Boni dans le champ littéraire africain francophone.
Dès la parution des Soleils des indépendances, Jean-Cléo Godin
notait en 1968 dans la revue Études Françaises :
Avec la nouveauté de son langage concret et poétique et la haute
qualité de son témoignage humain, ce roman mérite, croyonsnous, la plus large audience. Si la francophonie peut apporter à la
littérature française – et à la littérature universelle – un véritable
enrichissement, un renouvellement de la langue et du roman, c’est
par de telles œuvres qu’elle le fera (1968 : 214-215).

En 1990, Jacques Chevrier, faisant le bilan critique du premier
ouvrage de Kourouma, affirmait dans Littérature africaine. Histoire
et grands thèmes :
Le retentissement des Soleils des indépendances fut très grand
dans la vie littéraire francophone : c’est un des romans qui suscita
le plus d’études critiques dans les milieux universitaires en Afrique
et en Europe. On y a surtout retenu l’originalité de l’écriture qui
semblait ouvrir une voie nouvelle aux écrivains africains s’exprimant
dans des langues africaines (1990 : 274).

En effet, il y a plus d’une centaine de livres et d’articles consacrés
au roman Les soleils des indépendances, contre très peu d’études
consacrées à Crépuscule des temps anciens. À notre connaissance,
il y a neuf études sur Crépuscule : trois articles des Burkinabè
Hyacinthe Sanwidi (1990), Boniface Bonou (1990) et Yves Dakouo
(2002), deux livres de leurs compatriotes Louis Millogo (2002) et
Jacques Prosper Bazié (2014), deux livres de Makhily Gassama
(1987) et Robert Pageard (1966), et deux articles d’Amadou Koné
(2002) et de Jean-Pierre Makouta-Mboukou (1996). Bien entendu, le
succès de Kourouma a été tardif et sinueux, mais a bénéficié d’une
longue durée. Pierre Soubias soutient que ce succès tardif était dû
au fait que le texte « a été perçu comme illisible, ce qui le privait de
tout accès au champ, même au titre de nouveauté » (2001 : 233 ;
nous soulignons). Il nous semble, au contraire, que la trop grande
lisibilité du texte de Boni (parce que le narrateur a usé d’une méthode
pédagogique en guidant le lecteur dans la linguistique, l’onomastique
et la stylistique du Bwamu) a été paradoxalement préjudiciable à sa
bonne réception.
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	L’importance littéraire de Crépuscule des temps anciens de Boni
est indéniable car son ouvrage contient à plus d’un titre des aspects
artistiques appréciables, même si sa méthode d’écrire en « Bwamu
habillé en français » n’a pas fait école au Burkina. Premier ouvrage
pionnier de la jeune littérature du Burkina Faso, il est paradoxal que
les critiques aient négligé Crépuscule des temps anciens qui innovait
dans l’utilisation d’une langue africaine pour imposer son sens au
français, au profit de l’œuvre Les soleils des indépendances de
Kourouma. Certes, Boni a été quelque peu oublié par la critique et
c’est l’ambition du livre de Louis Millogo, Nazi Boni, premier écrivain
du Burkina Faso : la langue bwamu dans Crépuscule des temps
anciens, de le remettre à l’ordre du jour et nous nous inscrivons dans
cette perspective. L’oubli de Boni est si injuste que Les soleils des
indépendances de Kourouma, qui n’a pas cessé de faire l’unanimité
de la critique littéraire, a eu la préséance sur Crépuscule des temps
anciens de Boni en matière de créativité et d’innovation littéraires,
alors même que Boni avait devancé Kourouma par son usage
linguistique et stylistique du bwamu juxtaposé ou amalgamé au
français. Notre démarche vise à étudier la réception du texte de Boni
dans le temps pour essayer d’expliquer les raisons de l’éclipse de
Boni par Kourouma aux yeux de la critique. Dans cet article, nous
aimerions montrer quelques innovations stylistiques de Crépuscule
qui ont précédé Les soleils ; ensuite, nous analyserons la réception
de Crépuscule à travers une étude interne de l’œuvre pour révéler
des pratiques d’écriture de Boni qui ont pu nuire à la bonne réception
de son livre. Enfin, pour remettre les deux œuvres dans une plus
grande perspective critique, nous établirons une filiation entre Nazi
Boni, Ahmadou Kourouma et René Maran.
Réception de Crépuscule
	En Haute-Volta, pays d’origine de Nazi Boni, il semble y avoir eu
une conspiration du silence autour de son Crépuscule à cause de
ses divergences politiques avec le premier président de la HauteVolta, Maurice Yaméogo. En 1962, année de publication de son
livre, dans le magazine d’information de la Haute-Volta nouvellement
indépendante Carrefour Africain. Hebdomadaire d’informations
générales, il n’y a aucune mention du Crépuscule de Nazi Boni,
L’expression « Bwamu habillé en français » est de Boniface Gninty Bonou. L’auteur
utilise aussi « africanismes bwa » dans son article (1990 : 56).


À partir de ce point, nous emploierons Crépuscule pour Crépuscule des temps
anciens et Les soleils pour Les soleils des indépendances.
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écrivain voltaïque. Cependant, il y a un compte rendu du Dépotoir
de Carolina de Jésus intitulé « Le témoignage de Carolina de
Jésus ». Dans Carrefour Africain, un autre compte rendu littéraire
apparaît sous le titre « Assia Djebar : romancière algérienne de
langue française » et portant sur la publication de son troisième
roman, Les enfants du Nouveau monde. Même après l’année de
publication de Crépuscule en 1962, on ne pourrait pas parler d’oubli
de Boni et des écrivains voltaïques de l’époque car, dans Carrefour
Africain du 15 mars 1964, il y a un compte rendu sur Les contes
du Larhallé Naba par un autre écrivain voltaïque, Augustin Sondé
Coulibaly. Malgré l’existence d’une rubrique littéraire en Haute-Volta
qui faisait la recension et des comptes rendus de livres, Crépuscule
a été royalement ignoré par une presse aux ordres du président
Yaméogo à cause de ses démêlés politiques avec Nazi Boni.
Même si la notoriété de Crépuscule ne s’est pas faite au niveau
de la critique universitaire africaine ou européenne dès sa parution,
et malgré la censure dont l’œuvre fut victime en Haute-Volta, déjà, à
partir de 1965, les manuels scolaires participent à une légitimation
(promotion) de la littérarité de Crépuscule avec l’inclusion de
certains extraits de l’œuvre à l’école primaire. En 1965, dans le
manuel de l’Institut Pédagogique Africain et Malgache (IPAM) Le
livre unique de français de l’écolier africain : cours moyen, figure
un extrait de Crépuscule intitulé « Les joies de la veillée » (1965 :
164-165) qui décrit cette activité traditionnelle récréative, avec une
forte présence de dialogues (devinettes), d’instruments de musique,
de cris et d’interjections. Il est à noter que l’extrait de Boni précède
celui de René Maran, tiré de Le livre de la brousse (1934) où est
décrite l’animation dans un village africain. En 1972, un passage de
Crépuscule intitulé « Une partie de chasse » apparaît dans le manuel
Afrique, mon Afrique pour le cours moyen deux de l’école primaire
(1972 : 70-71). Dans le même manuel, ce passage est précédé d’un
autre du même auteur, intitulé « Avant les semailles » (ibid. : 46), qui
décrit le labour manuel des champs. Il est remarquable qu’aucune
création linguistique (africanisation) particulière n’apparaisse dans
ces extraits. Cela semble répondre à la ligne éditoriale du manuel
pour ce niveau d’études. En « Avant-propos » (adressé à « Chers
petits amis »), les auteurs notent : « Vous trouverez dans les textes
d’auteurs africains des scènes qui vous sont familières et, dans les
textes inspirés par des enfants de votre âge, des situations qui sont
le reflet de vos préoccupations et de vos intérêts » (ibid. : 1).


23 septembre 1962, Troisième
������������������
année, no 23 : 7.
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���������������������
novembre 1962 : 7.
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	En 1966, Crépuscule fait son entrée dans l’enseignement
secondaire : dans le manuel de l’IPAM À l’écoute du monde (Manuel
de français 5ème). Deux passages sont extraits de Crépuscule. Le
premier, « Le Bâka, la danse du mariage » (1966 : 124-125), fait
la description de la danse qui conclut le mariage de Térhé et de
Hadonfi. L’accent est mis sur les instruments de musique, les sons,
les interjections, avec des apostrophes du narrateur. Le passage se
termine par la danse majestueuse de Térhé sous les acclamations
du public. L’autre extrait, « Jeune héros de la ville » (ibid. : 196-197),
fait la description des exploits de Térhé et de sa renommée. En 1970,
dans un autre manuel, destiné à la classe de cinquième, Lecture
et expression (Groupe Éducation et Francophonie)/ Afrique et
Madagascar 5e, Boni est présenté à travers un extrait de Crépuscule
intitulé « La chasse » (1970 : 34-35) qui met en avant l’héroïsme de
Térhé. L’expression « coupé deux carquois » est mentionné, suivi de
la mise en apposition explicative. Cependant, il est à signaler une
erreur notable, sans doute liée à sa proximité avec Senghor : Nazi
Boni est présenté comme « écrivain sénégalais contemporain » (ibid. :
34). En page d’« Avertissement » les auteurs écrivent : « La jeune
littérature négro-africaine y a sa part aussi. Il est bon, croyons-nous,
que des enfants qui se destinent à des études relativement longues
fassent connaissance avec quelques-uns des plus grands noms
de la littérature négro-africaine de langue française ou traduite de
l’étranger » (ibid. : 3). Le paradoxe de Boni est qu’ayant été négligé
par son pays d’origine et par la critique universitaire il obtienne
une sorte de légitimation à travers les manuels de l’enseignement
primaire et secondaire. En somme, la reconnaissance littéraire de
Boni passe par l’école primaire et, dans une moindre mesure, par le
collège dans les pays africains francophones. Kourouma n’apparaît
pas dans les manuels scolaires pour la même période que Boni. Cela
validerait certainement l’idée de l’utilisation du texte de Boni comme
une mise en valeur du folklore africain, car ces passages n’incluent
pas et n’insistent pas sur les créations lexicales et stylistiques de
Crépuscule. Il est possible de dire que, chez Boni, le rappel du
mode de vie africain avant la colonisation et à ses débuts tend vers
le folklore ; ce qui aurait occulté ses réussites linguistiques.
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Dimension du lecteur : innovations stylistiques et problèmes
	Contrairement au récit des Soleils, il y a dans Crépuscule un effort
réel de garder le contact avec le lecteur, d’expliquer les tournures de
la langue Bwa. Le narrateur de Crépuscule est un narrateur impliqué
qui fait preuve de pédagogie à travers l’utilisation des techniques
linguistiques et stylistiques. Ce narrateur hétérodiégétique est
conscient du but de l’auteur, qui consiste à faire connaître sa
culture de manière efficace. À la lecture du texte de Boni, l’on se
rend compte que le narrateur a posé des balises, des repères pour
que le lecteur ne se perde pas dans les dédales des expressions
bwa. Le narrateur ménage la connaissance de ses lecteurs par la
mise en italiques des expressions propres à la langue Bwa, ou des
expressions spéciales : « - Vint l’ennemi, innombrable comme les
grains de sable, armé jusqu’aux dents. La ville fêtait, comme nous
fêterons Hâti prochain. Les dioandioans ou drapeaux flottaient
sur les maisons » (1962 : 46). Le lecteur de Crépuscule ne peut
manquer de noter les expressions entre guillemets qui sont la
transposition directe de mots du bwamu en français, des calques.
Ces paraphrases directes d’expressions et mots du bwamu en
français créent ainsi des expressions poétiques qui donnent une
couleur locale au texte. En témoignent :
Des générations étaient nées, avait [sic] « fait leur soleil » et disparu
(ibid. : 33).
Il faut que tout le Bwamu soit « versé » ici (ibid. : 44).
Les deux tiers de la ville étaient « cassés » (ibid. : 47).
Car nombreux sont ceux qui avaient « coupé des carquois », c’està-dire tué des ennemis et arraché des trophées (ibid.).
Mais Bwan était presque « finie » (ibid.).
Nous sommes presque « finis », mais nous devons conserver
intacte sinon grandie, la réputation qui fut celle de nos Ancêtres à
l’époque où notre cité n’avait pas de « ventre » pour contenir ses
habitants (ibid. : 47-48).
L’Ancêtre Gnassan, très vif malgré son âge repartit d’un pas alerte,
suivi de son « porte-couteau » et de son inséparable griot (ibid. :
48).
Je t’insulte, je t’insulterai ! Je « t’écorcherai » des pieds à la tête et
de la tête aux pieds (ibid. : 49).
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Courroucé, Dofini commença un billon de cent cinquante enjambées.
« La culture était brouillée ». La nouvelle se répandit à Wakara et
à Bwan (ibid. : 125).
Depuis notre première réunion, chacun de nous s’est « tâté » (ibid. :
161).
À la seconde séance, les Yénissa, provoqués par eux, tombèrent
comme prévu dans leur panneau : le tournoi fut « brouillé » (ibid. :
165).
Mon Dieu ! « Ma tête est brisée », se lamentait Hakanni (ibid. :
237).
Nous avons besoin de Térhé au moment où le pays va être « cassé »
par la guerre (ibid. : 241).
Le poison est si virulent qu’il a « bu » certains de ses organes ; son
scrotum est plat parce que vide (ibid. : 244).

Par un calque des expressions du bwamu en français, le narrateur
semble exiger du lecteur une participation à l’expression stylistique
en demandant à ce dernier de compléter par son imagination le sens
des images qui lui sont offertes. Comme le note Makhily Gassama
dans Kuma. Interrogation sur la littérature nègre de langue française :
« Il n’y a pas une seule page de Crépuscule des temps anciens où
l’on ne rencontre une expression ou un mot africains ou une tournure
de langue maternelle judicieusement ou maladroitement transposée
en français » (1987 : 95). On peut constater aussi, sous un autre
angle, que le narrateur garde le contact avec le lecteur en lui offrant
une perspective explicative par les mises en apposition aux mots
et expressions en italiques. Il s’agit ici pour le narrateur d’expliquer
au lecteur l’équivalent des mots et expressions bwa utilisés.
DOMBENI – DIEU-LE-GRAND (1962 : 22).
M’BWA SAMMA, l’Éléphant, M’BOA YERE, le Lion, M’BOA DARO,
La Panthère (ibid. : 25).
Les Nanyê-Kakawa étaient des hommes-génies (ibid.).
Il existait aussi les Kanni-nipoa, habitants des cavernes, ces génies
rouges de pied en cape (ibid. : 26).

Des variantes de ce procédé sont faites par l’utilisation de la
coordination « ou » et la mise en apposition par la virgule, les deux
points ou bien l’usage du tiret :
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[D]es poropinis ou flûtes, des wi’zawa ou fifres (ibid. : 30).
La coutume veut que les premiers occupants soient les Lora b’an
sowa, les propriétaires de la ville, de la terre : les nobles : les autres
étant considérés comme des Kayawa ou étrangers (ibid. : 45).
Les Wi’nzawa ou fifres aux lèvres d’habiles musiciens…
(ibid. : 95).

Cependant, cet effort pour éclairer le public lecteur en l’introduisant
à la culture du Bwamu est, à plusieurs endroits du texte, ralenti par
une complication linguistique rattachée au français. En effet, le récit
dans Crépuscule se caractérise aussi par une recherche poussée du
vocabulaire, qui se traduit par l’emploi de mots rares et techniques.
La longue énumération suivante montre la constance de ce procédé
tout le long du texte :
[…] peuple de roseaux drus, pubescents (ibid. : 120).
[…] pintades halbrenées (ibid. : 134).
On songeait au ravitaillement en venaison (ibid. : 65).
La crotalaire vivotait dans l’enchevêtrement du calopogonium et
du chiendent (ibid. : 106).
« […] le roui de la lavasse » (ibid. : 112).
« Sous les fla incessamment lancés » (ibid. : 117).
« En tout cas, sache que nous ne saurions recevoir d’ordre de nos puînés »
(ibid. : 124).
« Ce stupre est si horriblement sanctionné que personne n’ose le commettre »
(ibid. : 110).
« Vite ! Touillez vos tos dans vos canaris » (ibid. : 144).
« Bien sûr elle ne manquait pas de la finesse de venusté au même degré que
Hakanni, la célèbre Pâti-Han qu’abritait le héros dans le sanctuaire de son cœur »
(ibid. : 149).
« Mais elle incarnait la nouveauté, le talisman de l’attrait, la hardiesse de la
conversation, le charme, de la jeune femme callipyge qui s’abandonne au désir »
(ibid. : 149-150).
« Trouvaient-ils insuffisantes les promesses d’offrandes votives » (ibid. : 167).
« Sans doute les puissances occultes n’avaient hissé Terhé sur le pavois que pour
mieux le précipiter » (ibid.).
« “Peu m’en chaut” » (ibid. : 169).
« À caque sent toujours le hareng » (ibid. : 170).
« Il sacrifia en hâte un poulet noir sur la tombe de ses ascendants » (ibid.).
« Sorcier loqueteux au profil de papion, Lowan s’endormit et contempla en songe,
avec le sourire aux lèvres, la récurrente vision des spasmes de la mort de Térhé »
(ibid. : 171).
« Les stipes altiers s’effilochaient » (ibid. : 173).
« [C]e qui facilitait la tâche des rabouilleurs » (ibid. : 175-176).
« De retour, le potamochère avait à peine introduit sa hure » (ibid. : 179).
« Vrai travail de “singularis porcus” ! » (ibid. : 179).
« Ils connaissent en particulier les vertus des plantes némorales » (ibid. : 180).
« Chaque famille disposait d’une recette mystérieuse : strophantus, venin d’ophidiens
choisis parmi les plus dangereux » (ibid. : 181).
« Essorillés ou non, la langue pendante, les poils hérissés, les chiens suivaient leurs
maîtres » (ibid. : 182).
« Quelques Frowa, armés de javelots ou de foënes, se mêlèrent aux Bwawa »
(ibid. : by
183).
Published
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Dans l’article qu’il consacra à Crépuscule dans le Dictionnaire des
œuvres littéraires de langue française en Afrique au sud du Sahara,
Jean-Pierre Makouta-Mboukou note avec justesse :
Cinq traits caractérisent le style de Nazi Boni : […] un vocabulaire
précis (feuler, ragréer) ; recherché (couple léonin, vénusté,
spumeux) ; rare (s’aheurter, maringouin) ; savant (offrande votive) ;
vieux et poétique (piaculaire, aréner) ; latin (singularis porcus) ;
dialectal et familier (dépiauter) ; scientifique (vésicatoire, cuspide) ;
néologique (conurbation) […] (1996 : 161).

	L’abondance de ces expressions qui renvoient constamment le
lecteur au dictionnaire, indique que le récit de Crépuscule n’est pas
le seul fait du narrateur désigné au début de l’œuvre sous le nom
de « l’Ancêtre » :
Ainsi s’exprime « l’Ancêtre » du village, le conservateur des traditions
du BWAMU, pays des BWAWA que l’on appelle improprement tantôt
Bobos-Oulé, tantôt Niénégués. « Il y a, dit “l’Ancêtre”, de cela environ
trois cents ans moins vingt, le Bwamu jouissait d’un riche trésor
« […] comme s’ils avaient été appelés au secours du feu dont les innombrables
langues multifides s’allongeaient [...] » (ibid. : 184).
« Son roulement sourd, furibond, haineux, son lugubre vocéro prodiguaient partout
[…] » (ibid.).
« […] les reptiles ne songeaient plus à utiliser leurs dédales de sentes anfractueuses.
Les campagnols cuisaient à l’estouffade dans leurs galeries superficielles » (ibid. :
185).
« Il fallait rebâtir les maisons effondrées en hivernage, ragréer celles qui avaient
résisté » (ibid. : 191).
« Les Vétérans ne vinrent qu’à la dernière minute, après avoir savouré le plaisir de
faire croquer le marmot aux autres » (ibid. : 195).
« […] pendant que certains “initiés” leur administraient quelques légers coups de
cuspides dans les reins » (ibid. : 197).
« […] leurs maîtres qui prétendirent que ce mobilier était trop vert et qu’il fallait le
sécher sur-le-champ ; ce que firent les jeunes en le brouissant au feu de camp »
(ibid. : 198).
« Ils rentrèrent chez eux […], le visage vultueux » (ibid. : 200).
« Ils nous mettront à nu devant nos épouses quand elles nous apporteront le repas
collectif au fanum » (ibid. : 163) [Fanum n’existe pas/plus dans Le Petit Robert].
« Tout animal s’aventurait sur le fanum » (ibid. : 199).
« Nous avons tout vaincu fors Humu-la-Mort » (ibid. : 203).
« Ne savait-il pas que des agents stipendiés de l’extérieur avaient tenté sournoisement
d’empoisonner la vie de son ménage en mettant le feu aux étoupes ? » (ibid. :
206).
« Or la délivrance de Hakanni s’opéra dans des conditions de facilité extraordinaire
pour une primipare » (ibid. : 208).
« À son départ il serait procédé à des cérémonies piaculaires pour rétablir ce qu’il
avait violé » (ibid. : 218).
« Partis avec leurs donkoboawa, titulaires des tambours de guerre, les Croisés
franchirent le Tui » (ibid. : 228).
« Sur les conseils des devins ils organisèrent de grandes pandèmes religieuses en
vue de détourner le sort » (ibid. : 232).
« Il s’aheurtait coûte que coûte à cet objectif » (ibid. : 235).
« Stipendier un quelconque commensal du héros pour obtenir sa complicité ? »
(ibid.).
« Il éructait et vessait sans arrêt » (ibid. : 236).
« La décoction m’a paru plus spumeuse que de coutume » (ibid. : 237).
[Nous soulignons].
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de mystères et de magies, d’ineffables délices qui déteignirent sur
les aïeux des grands-pères des pères de nos pères » (1962 : 21)
[typographie originale].

En effet, au regard de la complication narrative due au choix des
mots, on peut dire que s’est ajouté au narrateur initial, « L’Ancêtre »,
un autre narrateur derrière lequel se cache sans doute l’auteur.
C’est ce second narrateur qui serait à l’origine de la traduction du
bwamu en français, sinon de la recherche pédante du vocabulaire
français. L’attitude du narrateur ou des narrateurs vis-à-vis du
lecteur est double : après avoir facilité et aidé la compréhension
du lecteur en lui donnant la traduction littérale d’expressions bwa
en français, agrémentée de paraphrases explicatives, l’instance
narrative rend la communication avec ce dernier difficile par un
usage insolite du vocabulaire. Ce que l’on pourrait reprocher à Nazi
Boni, c’est d’avoir rendu difficile la tâche du lecteur par l’usage de
mots rares, techniques, scientifiques et même archaïques ; mots qui
déroutent le lecteur et ralentissent l’acte de lecture. C’est ici rendre
un mauvais service à sa cause qui est de préserver la culture de
son groupe ethnique et de la faire connaître à d’autres lecteurs
francophones, au début des indépendances africaines où le taux de
scolarisation était très bas en Afrique. Le narrataire de Crépuscule,
qui appartient à l’élite cultivée, est même parfois dépassé par la trop
grande recherche linguistique du narrateur. L’œuvre pèche donc par
rapport à son projet initial, par excès de zèle.
	Il y a aussi dans Crépuscule des erreurs d’utilisation du vocabulaire
français. Ces erreurs sont en partie dues au désir de l’auteur d’utiliser
un vocabulaire spécialisé. Elles donnent l’impression d’expressions
qui ont été forcées dans un contexte qui demanderait une autre
utilisation du vocabulaire ; d’où leur usage impropre.
Parfois, du brouillamini de cette forêt de bruits, déboulait le bref
aboiement d’un chien révolté par une vision insolite (1962 : 36).
L’envahisseur jonchait le sol de ses cadavres (ibid. : 47).
Allez, ouf ! petit prétentieux ! (ibid. : 199) [au lieu de « ouste ! »].
La thèse de la présence d’un autre narrateur moderne est soutenue par la dernière
partie de Crépuscule décrivant la révolte des Bwawa contre le colonisateur dans les
années 1916-1917. Cette partie est autobiographique car l’auteur, né en 1908, en
avait été un témoin comme enfant bwawa. Nazi Boni ira jusqu’à insérer dans son
livre une autre indication autobiographique sur l’origine de son nom de famille, Boni,
d’après la légende de l’ancêtre du clan qui fut sauvé par un animal ailé « […] B’woôni
un petit être aux ailes diaphanes, d’une merveilleuse beauté, qui venait de frayer
la voie par où entra la lumière » (1962 : 179). « L’Ancêtre des Ancêtres décida qu’à
partir de cet instant lui et toute sa postérité porteraient, en signe de reconnaissance,
le nom B’woôni » (ibid. : 179-180).
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Debout dardare ! (ibid. : 52) [au lieu de « dare-dare »].
On franchissait la traditionnelle huitaine de pluies incessantes. Il
broussaillait d’affilée (ibid. : 105).
[…] ce gars vigoureux ! (ibid. : 135).
Elle sait mettre dans sa démarche une grâce infinie.
– Et sa figure ? (ibid. : 141) [au lieu de son « visage »].
[…] la passassion des pouvoirs eut lieu au lever du soleil après
avoir chanté l’hymne au Dô (ibid. : 201) [au lieu de « passation »
comme indiqué dans le dictionnaire].
[…] ils auraient pris leurs précautions et personne d’entre eux ne
serait tombé d’inanition (ibid. : 162) [au lieu de « personne parmi
eux »].
Plutôt que de continuer à s’esquinter tout en subissant le cortège
d’humiliations qui faisaient son apparition, mieux valait se décharger
de ce pesant fardeau et rentrer dans le rang (ibid. : 166).

	On ne manquera pas d’observer l’emploi de mots appartenant au
vocabulaire moderne qui sonnent de manière anachronique dans le
temps et l’espace évoqués. Par exemple, lorsque le narrateur parle
de « handball » (ibid. : 61) pour désigner une réalité dans le Bwamu
avant le contact de ce dernier avec la colonisation, il y a certainement
anachronisme, car cette expression n’est apparue en Afrique qu’avec
la colonisation. Il en est de même du mot « manitous » (ibid. : 145 ;
156) qui désigne des autorités d’une autre culture (amérindienne
notamment), mot qui est passé dans le vocabulaire français avant
de se propager avec la colonisation. Dans les deux cas, il semble
que le narrateur aurait pu employer un mot propre à la culture qu’il
décrit.
Outre tous les sports ordinaires, depuis la course de vitesse ou
de fond jusqu’au hand-ball d’endurcissement, en passant par
l’exercice de tir à l’arc, le père de Kya lui apprit à se mettre à l’affût
[...] (ibid. : 61).
Assistez, grands manitous à ce beau spectacle (ibid. : 145).
J’enverrai néanmoins, un messager auprès de quelques grands
manitous de la ville pour tenter une ultime démarche (ibid. : 156).

	L’une des réactions critiques à l’écriture de Boni apparut très
tôt, en 1966, dans l’ouvrage de Robert Pageard Littérature négroafricaine : le mouvement littéraire contemporain dans l’Afrique
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noire de langue française. Pageard critique dans Crépuscule une
linguistique et une stylistique non conformes à l’usage des sociétés
africaines avant la colonisation.
	Le style pèche par l’emploi de tournures argotiques ou vulgaires.
Celles-ci choquent d’autant plus qu’elles servent parfois à traduire
les paroles d’Africains n’ayant eu aucun contact avec les Européens.
Citons par exemple : « J’en ai marre » (Boni, 1962 : 68) ; « Ils
encaissaient mal la vacherie » (ibid. : 128) ; « [L]a pauvre Hagni’nlé »
toute baba prenait en particulier une impitoyable raclée » (ibid. : 143) ;
« bouffé » dans le sens de « mangé » (ibid. : 158). On note aussi
certains termes qui détonent, soit parce qu’ils se rapportent à des
réalités proprement européennes, soit parce qu’ils introduisent dans
le texte une note de modernisme qui nuit à la fiction historique.
Tels sont par exemple les mots et expressions « Radio brousse »
(ibid. : 71), « short » (ibid. : 78), « ce cœur d’artichaut » (ibid. : 135
– nous n’avons jamais vu ce légume sur un marché africain), « airs
patibulaires » (ibid. : 58).
Le relevé des défauts stylistiques et de niveau de langue par
Pageard cadre avec notre critique de Crépuscule basée sur
l’expérience (ou l’acte) de lecture d’un lecteur francophone potentiel.
L’impression qui se dégage à la lecture de l’œuvre de Boni, c’est
que l’auteur s’éloigne par moments de l’objectif initial de décrire la
société traditionnelle du Bwamu d’un point de vue historique. Le
lecteur est dérouté par une « modernisation » du discours et des
réalités du Bwamu, et par une recherche linguistique trop poussée,
frisant parfois la préciosité. La réaction de Pageard, bien que
venant d’un lecteur français, paraît très pertinente, car l’auteur est
un critique averti de l’Afrique qu’il connaissait très bien pour y avoir
fait de nombreux et longs séjours. En effet, Pageard est l’auteur de
nombreuses études sur la Haute-Volta coloniale et postcoloniale et
en particulier sur les sociétés mossi et nioniossé.
	Chez Boni, on remarque aussi l’usage de certaines expressions
idiomatiquement propres à la langue française et qui paraissent
déplacées dans le contexte de leur production : « Seul le respect
dû aux “cheveux blancs” empêchait de lui crier raca » (1962 : 169).
Raca n’existe pas dans Le Petit Robert, mais, de toute évidence, il
s’agit d’une référence biblique de l’Évangile selon Mathieu : « […] que
celui qui dira à son frère : Raca ! mérite d’être puni par le sanhédrin
[…] » (Mathieu 5 : 22). Le mot « raca », importé du grec « rhaka »,


Parmi les ouvrages de Pageard, voir (2005), (1987), (1969), (1965) et (1963).
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signifierait dans cette langue « vaurien » et servait à exprimer le
mépris au temps du Christ. « Elles resteraient jusqu’aux calendes
bwa » (Boni, 1962 : 150 ; qui apparaît comme une africanisation d’une
expression française consacrée). Ainsi, on peut se permettre de ne
pas être entièrement d’accord avec Boniface Gninty Bonou lorsqu’il
affirme dans son article « Un pionnier : Nazi Boni » : « Il apparaît donc
que Nazi Boni est resté proche de son milieu socio-culturel en ne
s’écartant pas du discours africain [...] Crépuscule des temps anciens
est en même temps le témoignage de la maîtrise des techniques
littéraires occidentales par un Africain » (1990 : 57). S’il est vrai
que les efforts de traduction directes de structures linguistiques
du bwamu en français témoignent d’une certaine africanisation de
son discours littéraire, Boni pèche par l’excès de mots forcés et
inappropriés au contexte qu’il décrit dans l’usage du français. Dans
ce sens, on ne saurait soutenir qu’il fait preuve de maîtrise de la
langue et de techniques littéraires occidentales. Bien au contraire,
on peut même penser que Boni s’écarte du discours africain, par
l’utilisation de mots rares qui déroutent le lecteur africain.
Comme il l’a lui-même défini dans son « Avant-propos, » l’intention
d’écriture de Nazi Boni est de faire œuvre utile, dans le but de
sauvegarder la culture africaine et l’homme africain au début des
indépendances africaines :
En cette heure de libération des pays subjugués, alors que tout
doit être mis en œuvre pour bâtir de grands ensembles africains
plutôt que de vitupérer du haut des tribunes, la défunte domination
coloniale, s’impose à nos élites l’impérieux devoir de s’atteler à la
redécouverte de la vieille et authentique Afrique. Par la publication
de « Crépuscule des Temps Anciens », j’apporte ma modeste
contribution à cette œuvre (1962 : 18).

	Notons au passage que Boni écrit « Temps Anciens » avec des
majuscules. Si ce message s’adresse clairement au public africain
issu de la colonisation, l’auteur ne néglige pas non plus le lectorat
européen. Dans une certaine mesure, Crépuscule, qui décrit les
mœurs, la coutume et la religion des Bwawa, contient donc un
côté ethnographique fort. Les paraphrases et traductions directes
du bwamu en français peuvent être vues également comme des
traces qui indiquent que l’auteur a voulu ménager ses lecteurs
francophones africains et français. Boni établit clairement qu’il veut
faire une chronique du Bwamu sur trois siècles, et même si l’aspect
ethnographique y est fortement présent, il n’en demeure pas moins
que la contribution littéraire et stylistique de l’auteur, que nous avons
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relevée, n’est pas négligeable et lui permet de ne pas se limiter à
écrire une œuvre scientifique. Boni présente ainsi son art d’écrire
en optant pour une chronique qui lui permet de garder l’équilibre
entre les faits observés et l’imagination :
Pour faire connaître un peuple d’Afrique noire, hormis la technique
de la pure recherche scientifique, la meilleure méthode consiste à le
vivre, à le regarder vivre, à collecter ses vieilles traditions auprès de
conservateurs, les « Anciens » dont les derniers survivants sont en
voie d’extinction, et à transcrire le tout sans rien farder […]. L’œuvre
d’art qui en résultera ne sera ni un code coutumier, ni un formulaire
de recettes incantatoires, mais l’expression de la vie (paysanne,
religieuse, guerrière, sentimentale) (ibid. : 18).

	Il en ressort que Crépuscule est une œuvre moderne parlant
d’une époque relativement ancienne, utilisant des stratégies
linguistiques et stylistiques pour recréer cette époque, tout en
cherchant son équilibre entre un lectorat africain, auquel il s’adresse
principalement, et un autre lectorat français qu’il ménage.
Crépuscule a donc devancé Les soleils des indépendances dans
cette entreprise d’africanisation du français littéraire. Cependant,
ces deux ouvrages ont eu un prédécesseur dans le livre de René
Maran, Batouala, publié pendant la période coloniale. Cette
filiation Maran-Boni-Kourouma vise à montrer l’antériorité de la
stratégie d’imposition d’une langue africaine que la critique n’a pas
suffisamment relevée.
René Maran, le véritable précurseur littéraire
En matière de création stylistiquement africaine, et
d’« africanisation » du discours francophone, il semblerait que
Boni et Kourouma aient eu un prédécesseur en la personne de
René Maran qui, déjà en 1921, avait utilisé des mots africains dont
l’explication est donnée en apposition dans Batouala : « […] l’appel
rauque des “bacouya”, singes au museau allongé comme celui du
chien » (1921 : 20) ; « Entre deux ou trois bouchées, il engoulait une
ou deux “copes” de “kéné”, bière faite de mil fermenté » (ibid. : 35) ;
« Il y avait là trois “li’nghas” de grandeur différente. Il s’approcha de
ces fûts de bois au cœur évidé, ramassa deux maillets qui gisaient
à terre et, dans l’air immobile, sur le plus gros des li’nghas, frappa
deux coups, – espacés, sonores » (ibid. : 40).
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Plus subtilement, le sens se laisse deviner par le contexte culturel
ou linguistique comme dans ces exemples :
Il [Batouala] n’aurait plus qu’à imiter la « yassi » avec qui il vivait
depuis si longtemps (ibid. : 23).
Dans la vie d’un mokoundji, en effet, comme dans la vie de n’importe
quel homme, un chien ne compte pas plus que les hennissements
d’un « m’barta » (ibid. : 27).
Tous, il voulait qu’ils fussent là, dans neuf jours, pour assister à
la grande « yangba » qu’il allait donner, à l’occasion du « ga’nza »
(ibid. : 42).
Il faut faire attention aux femmes, lui disait Yassiguindja. Un jour tu
nous reviendras riche de quelque bon « kassirri » (ibid. : 48).
[L]e roucoulement des « golokotos », la piaillerie des gendarmes,
les cris plaintifs des hochequeues et des charognards diminuèrent
peu à peu (ibid. : 49).
Un petit « likou’ndou » irait bien. Il le mélangerait furtivement au
boire et au manger de Batouala (ibid. : 130).

	Dans le deuxième cas, le lecteur doit suppléer au sens non
traduit en se laissant guider par l’environnement linguistique. Cette
particularité, qui domine dans Batouala, participe de l’imposition
d’une langue africaine à la langue française avec laquelle elle
cohabite en toute égalité. Par ailleurs, un effort supplémentaire est
demandé au lecteur français (destinataire principal de Batouala en
1921 en pleine période coloniale), qui doit se conformer au sens
africain en se laissant guider par le contexte. Il est en quelque sorte
prisonnier du récit africain.
Précurseur de la Négritude avec Senghor, Césaire et Damas, dans
laquelle Boni s’inscrit, Maran avait utilisé les deux modes d’inclusion
de mots africains dans un récit en français, tout en veillant à ce qu’il
y ait une abondance d’occurrences de mots africains non traduits
ou explicités. Contrairement à Crépuscule, le côté pédagogique des
appositions explicatives dans Batouala a une moindre portée que
les mots africains dont le sens se laisse deviner en contexte. Ces
deux modes d’africanisation du texte français sont présents dans le
texte de Boni, à des degrés divers et il n’est pas déplacé de penser
que Boni ait été à l’école de Maran. En exil au Sénégal, au moment
où il écrit Crépuscule, Boni a dû bénéficier des conseils de son ami
et protecteur Senghor qui fut un grand admirateur de Maran et de
son Batouala. Déjà, en 1935, en pleine période de parturition du
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mouvement de la Négritude, Senghor avait écrit un article élogieux
sur Maran, « L’Humanisme et nous – René Maran », dans le premier
numéro de la revue L’Étudiant noir. Senghor reprendra ce texte dans
son ouvrage philosophique Liberté I, (1964 : 407-411), sous le titre
« René Maran, précurseur de la négritude ». Senghor écrit au sujet
de Maran :
Après Batouala, on ne pourra plus faire vivre, travailler, aimer,
pleurer, rire, parler les Nègres comme les Blancs. Il ne s’agira même
plus de leur faire parler « petit nègre », mais wolof, malinké, éwondo
en français. Car c’est René Maran qui, le premier, a exprimé « l’âme
noire », avec le style nègre, en français (1965 : 12).

Boni a reconnu sa dette à Senghor dans la dédicace de
Crépuscule, « À mon ami L. S. Senghor dont les conseils de maître
m’ont été d’un précieux concours dans la conduite de mon travail ».
Aidé des conseils de l’un des pères de la Négritude, Nazi Boni s’est
donc inspiré du mode d’écriture de Maran dans Batouala lorsqu’il
s’est mis à écrire Crépuscule. En plus de leur usage commun de
l’africanisation et des représentations culturelles, il y a dans les
deux ouvrages une convergence structurelle dans la mise en scène
de deux héros rivaux : Batouala contre Bissibingui dans Batouala ;
Terhé contre Kya dans Crépuscule.
Conclusion
Crépuscule se présente ainsi comme une œuvre à multiple
facettes, à la fois ethnographique, littéraire et pédagogique à
l’intention de lecteurs extérieurs à la culture du Bwamu. Nazi Boni
a la particularité de garder le contact avec son lectorat, comme en
témoignent les indices linguistiques qu’il a semés, ainsi que les notes
En effet, parallèlement à sa défense de la francophonie, Senghor était aussi pour
l’africanisation du français et promouvait René Maran comme modèle à imiter
par les écrivains africains. Selon Janvier Amela, on « serait tenté de croire que
Senghor, l’agrégé de grammaire, est adepte du respect scrupuleux des conventions
grammaticales et lexicales, un défenseur rigoureux de la pureté de la langue
française. Grosse méprise. Celui dont l’ambition avouée était de pouvoir, un jour,
créer une chaire de linguistique africaine au Collège de France, tenait l’iconoclaste
R. Maran comme le modèle à imiter par les romanciers africains. Avant Kourouma,
Ouologuem, Fantouré, Labou Tansi, Senghor avait compris qu’il fallait “enceinter”
la langue française. […] Quels sont les caractères du style de Maran que Senghor
propose en exemple et qu’adopteront par la suite les auteurs africains, dits nouveaux ?
L’insémination à grande échelle de mots africains – sans même les expliquer dans
le texte français – comme pour provoquer une implosion ; l’utilisation de proverbes
africains dont la fonction reconnue est de résumer des situations et d’en définir
rapidement la portée ; l’emploi de locutions africaines suggérant une association
d’idées essentiellement africaine ; la resémantisation, la distorsion syntaxique, toutes
techniques rendues désormais familières par les créateurs dits nouveaux de romans
africains » (2002 : 6).
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explicatives et les mises en apposition. En même temps, on voit
que le narrateur avait à résoudre la problématique de deux publics
lecteurs culturellement éloignés : l’Africain et le Français. C’est une
œuvre littéraire qui a gardé son caractère pédagogique par le contact
constant entre le narrateur et ses deux publics, avec un message
clair : le rendu d’une Afrique précoloniale authentique. La recherche
d’une plus grande expressivité s’est traduite chez l’auteur par l’usage
heureux de ce qu’on a appelé du « Bwamu habillé en français »,
les traductions directes d’expressions bwa en français. La nature
ambiguë du double public lecteur a certainement créé le problème
de recherche du vocabulaire français qui paraît forcé, pédant et
inapproprié à plusieurs égards. Le narrateur, face aux deux publics,
a semblé développer un complexe d’expressivité : l’africanisation
du français d’une part, et l’usage pédant du vocabulaire strictement
français d’autre part. C’est à la lumière de ce double problème qu’a
dû résoudre l’auteur qu’il faudrait voir les forces et les faiblesses de
son texte. Si la reconnaissance littéraire de Kourouma s’est faite par
la marge (le Canada), avant de se déployer vers le « centre » (Paris),
pour Boni cette reconnaissance initiée à l’ombre tutélaire du père de
la Négritude africaine (Senghor) a manqué, et a plutôt été timidement
validée par les manuels scolaires soucieux de tirer de Crépuscule
des extraits pour rendre le mode de vie traditionnel africain. Cette
focalisation sur le folklore de l’œuvre lui a rendu un mauvais service
parce qu’elle a occulté les innovations linguistiques et stylistiques
de l’auteur. Au demeurant, l’on pourrait présumer que Crépuscule,
par son souci pédagogique de ménager son lectorat en le guidant,
a aussi limité les audaces stylistiques qui auraient pu lui apporter
un succès de scandale à l’image des Soleils de Kourouma. Entre
Crépuscule et Les soleils, il y a une différence de degré d’audace :
bien que Boni apparaisse comme le précurseur de Kourouma, ce
dernier est allé plus loin que Boni et l’ironie de cette lecture croisée
de leur réception montre que le succès littéraire peut être aux
antipodes des règles de bienséance tendant à ménager son lectorat.
La critique a tôt fait d’introniser Kourouma comme innovateur et
génial précurseur, mais elle s’est trompée à deux titres, car, si l’on
voulait chercher le véritable précurseur, il faudrait plutôt chercher
du côté de Batouala de René Maran, où le français est africanisé
par sa cohabitation avec des mots africains non traduits, mais dont
le lecteur (français en priorité) est forcé d’en deviner le sens. Il y a
donc une réelle filiation entre Maran, Boni, et Kourouma. La critique,
emportée par le succès de scandale de Kourouma, a négligé Boni et
a oublié Maran. Par ailleurs, cette filiation Maran-Boni est avérée par
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la longue admiration de Senghor pour Batouala de Maran. Senghor
a certes écrit un article où il exprime son admiration pour Batouala
« René Maran, précurseur de la Négritude » (1964 : 410). Quand l’on
sait l’amitié qui liait Senghor et Boni, l’exil de ce dernier chez Senghor
et le parrainage de Crépuscule par le père de la Négritude, il n’est
pas osé de supposer que Senghor ait suggéré à Boni de se mettre
à l’école de Maran lorsqu’il ambitionnait d’écrire Crépuscule. Ceci
est d’ailleurs avéré par la lecture critique de Crépuscule qui tend à
la réduire à la sphère de la Négritude ; point qui a aussi fait pécher
l’œuvre dans sa réception. L’affiliation de Crépuscule à la Négritude
a aussi porté préjudice à l’œuvre de Boni à un moment où s’amorçait
la critique de ce mouvement littéraire et son dépassement dans les
années 1960 et 1970.
Edgard Sankara enseigne les littératures francophones d’Afrique et des Antilles à
l’Université du Delaware aux États-Unis. Ses recherches portent sur l’autobiographie,
la réception, la rhétorique, les études postcoloniales et interdisciplinaires. Il est
l’auteur de deux monographies : Postcolonial Francophone Autobiographies: from
Africa to the Antilles (University of Virginia Press, 2011) et Récits de vie au Burkina
Faso : enjeux, rhétorique, réception (L’Harmattan, 2016). Il a en outre publié plusieurs
articles sur la littérature africaine et la littérature française.
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« Les celles qui sont pas contentes » : Françoise
Durocher, waitress d’André Brassard et de Michel
Tremblay (1972)
Résumé : D’une très grande actualité, Françoise Durocher, waitress, court-métrage
de 1972 d’André Brassard (scénario de Michel Tremblay), continue de mettre en
lumière l’aliénation politique des Québécois dans le Canada. L’analyse du personnage
principal du film, Françoise Durocher, permet de révéler les contradictions d’une lutte
culturelle, sociale et féministe contre l’impérialisme et la domination.
Aliénation, André Brassard, Féminisme, Indépendance du Québec, Lutte des classes,
Michel Tremblay

« Processus sans sujet » selon Louis Althusser, l’aliénation est
l’état de celui qui ne comprend pas sa participation à l’histoire et à
la société. L’aliéné s’avère soit exclu du processus politique, c’està-dire manipulé ou diverti par la désinformation ou le spectacle,
soit dupe de son rôle social, c’est-à-dire aveugle à l’« utilisation
fallacieuse de sa propre existence à des fins idéologiques » (Adorno,
2003 : 29). En fait, la plupart des aliénés restent approximativement
aliénés, c’est-à-dire dans l’inconscience et l’à peu près de leur
aliénation, ce qui n’exclut ni des moments de lucidité ni une cynique
complaisance. À l’aliénation, Pierre Bourdieu a opposé la « réflexivité
permanente » dont le premier aspect pratique est d’admettre sa
propre aliénation ; inspirée de l’engagement sartrien, la réflexivité
permanente est une « vigilance critique » (Bourdieu, 2004: 13) de
tous les instants et un effort quotidien de pensée visant une lucidité
et une cohérence maximales.
L’aliénation concerne tout le monde. Il est toutefois étonnant
d’entendre tant de gens se défendre d’être « aliénés », ce
particulièrement au sein des « élites culturelles ». Beaucoup
supposent que les « autres », en gros tous ceux qui n’appartiennent
pas aux cercles élégants ou éduqués, sont aliénés. Robert Musil écrit
que si la bêtise « ne ressemblait pas à s’y méprendre au progrès,
au talent, à l’espoir ou au perfectionnement, personne ne voudrait
Présence Francophone, no 89, 2017
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être bête » (Musil, 2006 : 9). De même, l’aliénation ressemble à s’y
méprendre à la non-aliénation – et personne ne veut s’admettre
aliéné. En fait, le contraire de l’aliénation n’est pas la non-aliénation,
mais la désaliénation (Ollmann, 1976 : 132) ; la conscience de se
savoir aliéné et le processus de désaliénation qui s’ensuit s’opposent
à l’aliénation. Pour encore paraphraser Musil, la vanité joue un
grand rôle lorsque les couches sociales les plus « informées » nient
leur propre aliénation : une haute opinion de soi empêche d’avoir la
conscience de son conformisme et de son endoctrinement. Bien que
cet article s’intéresse aux classes populaires, plus spécifiquement
aux serveuses de restaurant, il parle aussi en filigrane de l’aliénation
des privilégiés, imitant modestement en cela le travail d’Herbert
Marcuse sur l’intolérance des tolérants dans Tolérance répressive
(2008) ou les pages de Mathieu Lindon sur la complaisance de la
bourgeoisie bohême dans Le procès de Jean-Marie Le Pen (2000).
Que cela soit répété avec insistance : malgré le sujet de ce texte, la
condition des femmes du prolétariat, il ne s’agit nullement de dire
que les classes populaires sont aliénées et que les élites culturelles
ne le sont pas.
Par l’entremise de Françoise Durocher, waitress, court métrage
de 29 minutes réalisé en 1972 par André Brassard (scénario de
Michel Tremblay), il s’agit d’étudier le fonctionnement de l’aliénation.
Ce petit film exemplaire, très riche d’enseignements, précède
l’engouement pour des théories postmodernes peu concernées
par l’idée d’aliénation, idée écartée parce que trop « marxiste » ou
« démodée », au profit de notions plus « positives » telles que la
« subversion », la « performance » et l’« appropriation ». Ces notions,
fort utiles à l’analyse, tendent cependant, si elles ne se redoublent pas
d’une volonté politique de changement (prise de pouvoir, adoption
de lois, etc.), à maintenir l’ordre des choses. En effet, ces notions de
subversion, de performance et d’appropriation, qui se démarquent
d’un engagement plus direct (du type de celui d’André Malraux ou de
Simone de Beauvoir), insistent sur le rôle de l’individu qui récupère
les éléments négatifs d’un système qui l’aliène pour s’en jouer et
s’en moquer. Par exemple, une femme tournera à son avantage
les codes sexistes pour critiquer la « féminité ». Sarcastiques, la
subversion, la performance et l’appropriation ne cherchent pas à
renverser ce qui aliène, mais à le railler. Dans le meilleur des cas,
elles sont les tactiques d’un ébranlement qui amorce une évolution.
Dans le pire des cas, la subversion, la performance et l’appropriation
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ne sont que des formes de dérision et de contestation somme toute
bénignes. Il est loisible de s’interroger sur l’efficacité à long terme de
l’attitude et de l’action de cette victime qui ne se croit plus victime
parce qu’elle se rit de ce qui la rend victime...
	Les serveuses de Françoise Durocher, waitress ne subvertissent,
ne performent et ne s’approprient pas les souffrances de la
serveuse : elles les subissent. Certainement aliénées, les Françoise
Durocher sont d’abord dissociées de leur travail puisqu’elles ne
décident ni de ce qu’elles font ni de comment elles le font ; elles sont
ensuite dissociées de ce que produit ce travail dont les fruits ne leur
appartiennent pas ; elles sont enfin dissociées de leurs semblables
devenues adversaires sous la pression de la concurrence capitaliste.
En somme, les nombreuses Françoise Durocher n’ont que peu de
contrôle sur leur vie professionnelle, leur vie matérielle et leur vie
sociale (Ollmann, 1976 : 133-134). À ce constat d’aliénation, il faut
cependant apporter des nuances, car ces serveuses ne sont pas que
démunies et abruties. En effet, le film met en scène 24 actrices jouant
une même Françoise Durocher dès lors chatoyante de subtilités,
étincelante de facettes ; perspicace et acérée, Françoise Durocher
s’avère bel et bien capable de « réflexivité », de parler de ses
malheurs et de sa situation. Ainsi, à l’aide d’une distribution de très
grandes comédiennes qui l’incarnent et l’approfondissent (Louisette
Dussault, Rita Lafontaine, Luce Guilbeault, Amulette Garneau,
Sophie Clément, Hélène Loiselle, Denise Proulx, Angèle Coutu,
Michèle Rossignol, etc.), qui font briller de mille éclats la serveuse,
Françoise Durocher se revendique tour à tour, confusément et
explicitement, du féminisme, du nationalisme québécois et de la
lutte des classes.
	Du reste, dans le cinéma québécois, ce n’est pas Françoise
Durocher qui typifie le sujet aliéné : c’est Elvis Gratton. Créé par
Pierre Falardeau et Julien Poulin en 1982, le très boutiquier Bob
Gratton se rêve en réincarnation d’Elvis Presley. Acculturé et illettré,
vulgaire et agressif, fédéraliste et « poujadiste » (dirait Barthes,
1957 : 85-87), précurseur des « médias poubelles », Elvis Gratton
reste incapable de distance en rapport à sa situation individuelle
ou collective. Elvis Gratton, le « colonisé », n’a que peu à voir avec
la bouleversante Françoise Durocher. Il faut toutefois noter que,
comme Françoise Durocher, Elvis Gratton est lui aussi démultiplié
en variantes de lui-même : au cours des cinq films éponymes (trois
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courts métrages et deux longs métrages), Elvis Gratton est cloné
en politicien libéral, en bourgeoise infatuée et en intellectuel de « la
gauche de la gauche », personnages qui reprennent et répètent
à leur manière son discours régressif. Gratton se reproduit et se
perpétue ainsi en versions « distinguées » de son idiotie et de sa
grossièreté, versions d’autant plus philistines qu’elles se croient
libérées de toute aliénation parce que parvenues à quelque statut
social. Par ailleurs, il faut aussi remarquer qu’à la fin du premier
Gratton, tous les personnages et figurants du film portent des
masques d’Elvis Presley, sosies centuplés de Bob Gratton. « Nous
sommes tous des Elvis Gratton », disent Falardeau et Poulin, tout
comme Brassard et Tremblay déclarent : « Nous sommes tous des
Françoise Durocher ».
	Contrairement aux innombrables Elvis Gratton qui restent
aliénés, les 24 Françoise Durocher s’additionnent pour mieux
comprendre leur condition sociale et politique. La force de Françoise
Durocher, waitress est cependant d’exposer les limites de cette
prise de conscience de l’aliénation. Car, insiste le film, la prise de
conscience ne suffit pas. À cet égard, Louis Althusser remarque
que « l’aliénation » appartient aux écrits de jeunesse de Karl Marx
(Althusser, 2005), qui ne la mentionnera plus jamais dans l’œuvre
adulte ; autrement dit, au moment où Marx entreprend ses ouvrages
de maturité, l’aliénation se transforme (jusqu’à disparaître) pour
devenir en quelque sorte « performative ». Une fois constatée,
l’aliénation cesse d’être passivement subie pour être activement
combattue par des solutions théoriques. De la même manière,
Françoise Durocher, waitress est une théâtralisation de l’aliénation
et une prestation de sa prise de conscience ; mais, à la différence
du texte marxiste, cette théâtralisation et cette prestation ne sont
pas suivies de « solutions ». À dire vrai, le film s’applique d’abord et
avant tout à montrer l’indiscipline des serveuses révoltées contre
leur sort, à souligner l’insuffisance des « éveils » individuels et non
pas « à régler le problème » de l’aliénation... Au demeurant, à la
décharge du film, il faut remarquer avec Michel Foucault, qui l’écrit
à propos de Marx, qu’avant même « de prescrire, d’esquisser un
futur, de dire ce qu’il faut faire, avant même d’exhorter ou seulement
d’alerter, la pensée au ras de son existence, dès sa forme la plus
matinale est en elle-même une action – un acte périlleux » (Foucault,
1966 : 339).
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	Dédié « à toutes les waitress fines du Québec », Françoise
Durocher, waitress, met en scène un archétype, la serveuse
exploitée, dont il raconte les aléas ancillaires. Cela dit, il ne s’agit
pas strictement d’une défense et illustration de la fille de table (bien
que ce le soit aussi) : la waitress est vectrice d’autres causes. À
propos des Bonnes, Jean Genet explique que sa pièce n’est pas
un plaidoyer sur le sort des domestiques et qu’à cet effet il existe
des syndicats pour employés de maison… Affublé du prénom
de « Françoise », forme ancienne de « française », et du nom de
« Durocher », patronyme évocateur de dureté et plutôt répandu
au Québec, la serveuse automate du film aurait cependant pu
s’appeler Claudette Morin, Monique Gagnon, Thérèse Lapointe
ou encore Marie-Jeanne comme dans l’opéra-rock Starmania de
Michel Berger et Luc Plamondon. Sauf qu’il importe de noter que
le bien québécois « Françoise Durocher » se juxtapose au très
anglais waitress : la tension linguistique si centrale (son inamovible
violence de roc) s’entend et se lit dans le titre de l’œuvre. Comme
Genet pour ses bonnes, Brassard aborde la question plus globale
des dominants et des dominés, des colonisateurs et des colonisés,
et non pas uniquement celle plus restreinte (néanmoins importante)
des mauvaises conditions de travail du prolétariat.
Sœurs jumelles, sœurs d’armes
Françoise Durocher, waitress se compose de sept « monologues »
(une serveuse qui parle directement à la caméra) auxquels
s’entrelacent des « énumérations » (des serveuses qui défilent
ou qui énumèrent). Les complaintes des serveuses succèdent,
systématiquement, aux « listes » des serveuses (qui font les listes
ou qui sont elles-mêmes « listées »). De longs gros plans de visages
de waitresses, qui relatent leurs malheurs ou relaient l’autorité,
composent ainsi la moitié du film. L’autre moitié se compose de
scènes plus rapides, de « recensements » : inventaire inaugural des
24 comédiennes incarnant Françoise Durocher, série des waitresses
qui s’identifient (« Françoise Durocher, serveuse », « Françoise
Durocher, fille de table », « Françoise Durocher, hôtesse »), récitation
des commandes par le chœur des filles de table, travellings
assourdis ou muets des barmaids et hôtesses alignés dans une
salle d’attente, revue des quelques activités extérieures de la
protagoniste (maquillage, magasinage, photomaton), etc. À peine
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quelques scènes ne participent pas à cette structure d’alternance
entre soliloques et déclinaisons de la waitress. Fragmenté en
apparence, voire éclaté, le film s’avère très construit, modulation
de tirades solitaires et de nomenclatures groupées.
	C’est par une scène composite, exceptionnelle, mi-monologue
mi-énumération, que débute le court-métrage. Une serveuse
(Odette Gagnon) s’adresse à la caméra et se présente trois fois :
« Françoise Durocher, serveuse. Françoise Durocher, fille de table.
Françoise Durocher, waitress ». S’agit-il d’un entretien d’embauche ?
La waitress, parle-t-elle à un employeur invisible ? Se regarde-t-elle
dans une glace ? Derrière elle, trois autres serveuses à la queue leu
leu attendent de se soumettre au regard scrutateur du patron ou de
se sonder devant un miroir. Qui est ce patron ? Que renvoie le miroir ?
Le visage nu, en larmes, d’une Françoise Durocher (Rita Lafontaine)
apparaît pour prévenir qu’en dépit de l’outrance des maquillages et
des perruques, du kitsch des costumes de Bretonne et des uniformes
rose bonbon, du bruit de fond burlesque et franglais de la litanie des
plats indigestes et gras égrenés comme un chapelet, qu’en dépit
de toute cette « quétainerie » un peu farfelue, il s’agit bel et bien
d’un drame, sinon d’une tragédie. Surgit ensuite une Françoise
Durocher penaude (Christine Olivier), auparavant entrevue à lire
les petites annonces à la station de métro Berri-Demontigny, qui
balbutie des « c’est parce que » et des « j’sais pas » avant de se murer
dans un long silence. Cette scène muette, comique et malaisée,
se barre soudainement du « waitress wanted » d’un écriteau ; puis,
cette Françoise Durocher, jusque-là bafouilleuse et sans voix,
s’identifie : « Françoise Durocher, waitress ». Entre le foisonnement
des présentations et l’éternité d’une hésitation s’affiche un « waitress
wanted » en anglais qui ramène à l’ordre et qui donne à Françoise
Durocher les seuls mots dont elle a besoin : un implacable « waitress
wanted » qui la remet à sa place, un « waitress wanted » qui parle
à sa place. Ce « wanted », destiné aussi aux criminels recherchés,
ramène la déviante dans le droit chemin de sa fonction et de son
identité.

Le chœur d’Antigone de Jean Anouilh explique que, dans le drame, « on se débat
parce qu’on espère s’en sortir », tandis que dans la tragédie, « il n’y a plus rien
à tenter ». Reste à savoir si Françoise Durocher, cette figure du Québec dont le
spectateur est le reflet, « aurait peut-être pu s’en sauver » ou, plus simplement,
« gueuler à pleine voix […] pour rien : pour se le dire à soi, pour se l’apprendre à
soi » (Anouilh, 2005 : 54).


« […] et les silences, tous les silences » de ce « film dont le son s’est enrayé »
(Anouilh, 2005 : 53), explique encore le chœur d’Anouilh au sujet de la tragédie.


Published by CrossWorks, 2017

171

sence Francophone: Revue internationale de langue et de littérature, Vol. 89, No. 1 [2017], Ar
172

Maxime Blanchard

D’ailleurs, cette identité semble d’abord se réduire à la fonction
de serveuse mal payée de buvettes bon marché. Or, tout le film tend
ensuite à amplifier et à diaprer cette fonction par la libération de la
parole de la waitress, ce, non pas afin de lui accorder le respect (ou
de lui laisser le pourboire) qu’elle mérite, mais bien de lutter contre
l’abstraction dont elle est victime ; coupée du social, condamnée à
débiter des commandes, la figure pure et vide de l’aliénée accomplit
des tâches domestiques parmi d’autres demi-vivantes (Ollman,
1976 : 134). Ainsi, le film laisse la waitress exprimer son mal de
vivre et lancer son cri du cœur : trois Françoise Durocher racontent
des problèmes conjugaux et les vexations du métier de serveuse.
Déchue, la première (Luce Guilbeault), une ex-waitress de club
« retontie dans un petit restaurant de la rue Saint-Denis », se déclare
« rendue basse rare ». La veille, elle s’est « paquetée […] pour finir
en prison » où elle n’aurait plus à subir « Henri », où logée, nourrie et
entourée d’amies, elle finirait avec bonheur « au bout d’une corde ».
À une camarade exaspérée, elle crie : « j’m’en sacre […] j’vas le
faire, j’vas le faire », avant de déclarer, défaite, qu’elle n’est « pu
capable de rien faire ». Ce soliloque désespéré, qui débute et finit
par le même plan de la serveuse alcoolique accoudée au comptoir
d’un bar, est entrecoupé de photographies en noir et blanc de la
jeune Françoise Durocher souriante. La deuxième (Rita Lafontaine)
explique que son amant, « disparu dans brume » après tant de
« belles promesses » et « de […] cadeaux par cite, de […] cadeaux
par là », a fait d’elle une « folle qui ne voyait pu clair ». Certes, elle
« en a ben profité un temps », mais elle maudit sa malchance et les
« siaux de marde qui lui arrivent sur la tête ». Elle veut « sortir de sa
crasse » de serveuse de « quinze cennes », tout « recommencer à
neuf » pour avoir « un char, un beau logement, du beau linge » et,
avec rage, s’écrie : « m’a m’en sortir, m’a m’en sortir, pi y’a rien qui va
m’arrêter, pi y’a rien qui va m’en empêcher ». La troisième serveuse
(Michèle Rossignol), dont des bribes de monologue s’insèrent en
écho dans le soliloque de la deuxième, raconte la même histoire
que ses précédentes. Abandonnée par Johny qui « lui a fait perdre
dix ans de sa vie, le criss », elle se retrouve jetée à la rue après
avoir longtemps travaillé dans un cabaret. « J’étais belle, j’attirais
la clientèle […] Y m’a laissé tombée […] Trop vieille, trop laide […]
Y m’a pas laissée une cenne ». Condamnée à devenir « une petite
serveuse de Kresge », comme une « mère […] de famille », comme
À cet égard, il faut relire La diversité contre l’égalité de Walter Benn Michaels. Une
« bonne attitude » de non-condescendance à l’égard des victimes de l’exploitation
n’en empêche pas moins les victimes et l’exploitation d’exister. L’inégalité n’est pas
une question de préjugés ou d’ouverture envers les victimes de l’exploitation, mais
bien la faute d’un système économique injuste à réformer (2009).
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une « débutante », il ne lui reste que la « boisson » pour noyer sa
peine ; les rasades et lampées de Johny Walker (avatar de celui qui
l’a quittée) coulent à flot tandis que, soûle et titubante, elle répète
« bâtard que j’su tannée » avant de se résoudre à se tuer.
	Dans le chœur, la caméra choisit successivement une des
serveuses promue coryphée du moment ; mais, en fait, les trois
tirades singularisées se relaient, se répondent et se complètent. Il
s’agit de la même exténuation et de la même dégradation. Toutes
trois déclassées, déchues en serveuses de « bineries », toutes
trois délaissées, abandonnées par des profiteurs, les waitresses
individualisées rêvent de faire table rase. La même rage harassée
les lie, l’alcool de la première se mêlant à celui de la dernière, les
larmes de la deuxième se fondant à celles de la troisième. Cela dit,
à mesure qu’elle se répète, cette même histoire s’intensifie ; repris
et entrecoupé, le propos s’enfle et s’accentue jusqu’à la stridence
et la désarticulation. C’est avec une voix off que s’exprime d’abord
la troisième serveuse, dans une non-coïncidence de l’image et du
son ; telle une actrice, elle redit aussi son texte sur un autre ton,
dans une autre pose, renforçant cette impression d’égarement, de
disloqué ; la caméra se rapproche dangereusement d’elle, l’accule
au pied d’un mur jusqu’à transformer les déjà gros plans de la
première et de la deuxième waitress en cadrage serré de ses yeux
éperdus, jusqu’à ne plus montrer que le rimmel et les sanglots qui
coulent. Ainsi piégée, la troisième serveuse ne peut échapper à son
sort : à l’extérieur, figurativement et littéralement jetée à la rue, elle
reste « en dedans », locution argotique des détenus pour désigner
la prison.
	L’enchaînement de monologues de pareille teneur met en
évidence la similarité des serveuses entre elles. Certes, dans un
premier temps, par cette parenté, le film ramifie, précise et nuance
l’histoire de la waitress remarquée, promue à la qualité de sujet
intéressant et complexe. À l’indifférence routinière des clients de
restaurant pour celle qui les sert, le film oppose une curiosité pour
cette femme au métier dévalorisé, statuée peu passionnante, jugée
sans vie intérieure. Rendre alors digne d’attention une serveuse
réputée anodine s’avère primordial : de ce travail de reconnaissance,
de cette mise en lumière, peut naître une prise de conscience
politique. Cela dit, si le court-métrage fait exister la serveuse, il
ne s’arrête pas à cette fondamentale légitimation. En effet, dans
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un deuxième temps, Françoise Durocher, waitress s’applique à
montrer la solidarité des filles de table entre elles. Cette sororité
s’exprime avec humour lorsqu’une hôtesse comique à son insu
(Hélène Loiselle), qui tente de « bien perler » comme son alter ego
des Belles-sœurs Lisette de Courval, exige des employées d’un
restaurant BBQ qu’elles portent « une nouvelle iniforme […] ben,
ben belle ». Dans son langage affecté de petite snob, l’hôtesse décrit
en détail une « robe vert bouteille […] serrée, pi d’un coup, pffuit,
a s’évase, est toute d’un beau blanc, toute plissée […] la jupe est
courte, […] ben, est mini ». La description de ce « déguisement »
est accueillie par les protestations de quatre waitresses qui n’ont
« pas d’argent à garrocher par les châssis » et qui se désolent de
ne pas être syndiquées. La description est aussi interrompue par
des questions narquoises (« Quel sorte de vert ? », « Quel genre de
pli ? ») et de caustiques exclamations (« Un vrai conte de fée ! », « Ni
plus ni moins qu’un rêve ! »). Unies, les quatre serveuses refusent
« catégoriquement » d’endosser et d’acheter l’accoutrement imposé.
« Ça’ l’air assez lette, on portera jamais ça », défie l’une des rebelles
qui se « contrecrisse » des « rapports à la direction » que menace
de faire l’hôtesse, très piquée.
Cristallisation de la fureur des waitresses, ces scènes
d’insoumission se distinguent par leur rareté. Une fois n’étant pas
coutume, les waitresses désobéissent ensemble à l’arbitraire assené
par la porte-parole de patrons invisibles. Entassées sur une estrade
pour psalmodier des commandes, mais autrement éparpillées en
révoltes individuelles, les waitresses serrent les rangs avec discipline
lorsqu’elles résistent aux dictats vestimentaires de l’hôtesse.
Accidentelle et exorbitante, la séquence de la mutinerie contre le
nouvel uniforme est éloquemment interrompue et constamment
contredite dans son déroulement par une séquence comparable
présentant l’achat d’une robe de mariée sur la Plaza Saint-Hubert.
De façon analogue et parallèle, cette série d’interstices donne
la parole à une autre Françoise Durocher (Louisette Dussault)
qui détaille avec fébrilité le tulle, la dentelle et les baleines de sa
robe blanche à des compagnes identiquement assises sur des
banquettes. Comme pour celle de l’uniforme de restaurant, la
description pâmée de la robe de mariée essuie les quolibets d’une
collègue (Luce Guilbeault), agacée par tant d’enthousiasme, de
naïveté et de kitsch. Toutefois, ces cruelles remarques sur l’allure
de « bloc de ciment » de la promise, qui a marchandé une robe de
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« seconde main », ne visent pas cette fois à contester une autorité
capricieuse, mais à abattre une égale muée en rivale. À la différence
du rejet gouailleur de l’uniforme par le front commun des serveuses,
l’attaque persifleuse que subit la future mariée remet en évidence
la solitude de la serveuse sans alliée.
Il faut noter que ces deux séquences sont immédiatement
précédées et suivies d’une autre séquence dans laquelle une
serveuse traite une collègue de « guidoune » puis de « niaiseuse »…
Les accusations de prostitution et d’ineptie encadrent une séquence
de solidarité elle-même révoquée par une séquence d’antagonisme.
Un instant, mais sans succès, le film tente de rétablir une relation
d’entraide et de compassion entre serveuses. Les similarités
des waitresses entre elles ne se transforment pourtant pas en
cohésions identitaires ou politiques. De surcroît, cette fragmentation
de la waitress n’est ni originalité ni individualité : les serveuses
confondues et conformes accomplissent le même travail et répètent
mécaniquement les mêmes gestes. La waitress ne gagne sur aucun
plan, ni authentique ni extraordinaire, encore moins engagée dans
un processus collectif de libération. À cet effet, les nombreux miroirs
qui parsèment le film renvoient à toute l’ambiguïté d’une Françoise
Durocher sans souveraineté et sans liberté. Si cette galerie des
glaces du soi laisse supposer l’intériorité, elle suggère tout autant la
claustrophobie des miroirs déformants : la réflexion auto-analytique
évoquée plus haut devient un huis clos comme distordu, sans
perspective.
Sœurs fâchées, sœurs de sang
Françoise Durocher comprend sa condition personnelle, dont
elle parle avec ardeur et perspicacité, mais, claquemurée dans son
monde exigu et prosaïque, elle reste impuissante à penser plus
largement sa situation ouvrière, féminine et québécoise. Comment
l’en blâmer ? Car il ne s’agit pas que de convertir des volontés
soumises ou d’éclairer des consciences mystifiées, comme l’écrit
Pierre Bourdieu (2002 : 63). Confinée aux restaurants étroits,
rétrécie aux corvées humiliantes, ne coudoyant que des compagnes
aigries, la waitress peut difficilement aspirer à la hauteur de vue.
Elle se trouve en proie à l’implacable logique circulaire d’une
« malédiction ». Prophétie autoréalisatrice, cette « malédiction »
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condamne les opprimés en général et les femmes en particulier « aux
tâches inférieures » et aux « démarches ingrates », à de frustrantes
besognes peu compatibles avec la dignité nécessaire à la grandeur
et à la générosité, et accuse ensuite d’« étroitesse d’esprit » et de
« mesquinerie terre à terre » ceux-là même qu’elle a assurément
relégués à la trivialité et à « l’immanence » (Bourdieu, 2002 : 52).
	Conditionnée à ne pas se projeter comme être social-historique,
dans un monde prédonné qui ne se remet pas en question, Françoise
Durocher ne devient pas « autonome » au sens où l’entend Cornelius
Castoriadis, c’est-à-dire capable de « créer pour sa vie le sens »
qu’elle veut (1996 : 73-74). Autrement dit, même quand la waitress
se sait dominée, même quand elle comprend le fonctionnement
tautologique de la domination, elle doit alors identifier ce qui la
domine. Cette identification s’avère difficile puisque l’oppresseur
n’est jamais montré. Comme sous l’indirect rule des colonisateurs
anglais, les figures visibles de l’autorité ne sont que d’autres
Françoise Durocher, premièrement l’hôtesse déjà mentionnée,
deuxièmement une gérante de restaurant (Denise Proulx). Devant
une fenêtre ouverte sur la rue Sainte-Catherine, cette gérante
mandataire d’un pouvoir introuvable, néanmoins arbitraire, inculque
et martèle les odieuses règles de la « vocation » de serveuse,
interrompue par un assourdi et lancinant travelling des waitresses
en attente d’un énième entretien d’embauche. « Si t’es pas sûre de
tenir le coup, t’es mieux de t’en aller », assène-t-elle à trois reprises.
Même avec les clients difficiles, le « sourire est de rigueur […] Sois
fine avec le monde tout le temps… Plus y crie après toi, plus y faut
que tu sois compréhensive », gronde-t-elle. Une waitress a « deux
bonnes semaines sur cinq […] ça dépend des sections ». Il n’y a
pas de syndicat et c’est « avec tes tips que tu gagnes ta vie […] pi
les tips faut que tu cours après […] C’est avec les dix cennes qu’on
fait des dix piastres », moralise-t-elle. Pour conclure son exposé, la
gérante scande aussi à trois reprises que waitress, « c’est un beau
métier ».
Qui est donc l’oppresseur inaperçu de Françoise Durocher ?
Qui est donc celui qui fait exercer sa tyrannie par l’entremise de
potentats indigènes, femmes, serveuses et Québécoises ? C’est
« Une société autonome, une société véritablement démocratique, est une société
qui met en question tout sens prédonné, et où, de ce fait même, est libérée la création
de significations nouvelles. Et, dans une telle société, chaque individu est libre de
créer pour sa vie le sens qu’il veut (et qu’il peut). Mais il est absurde de penser
qu’il peut faire cela hors tout contexte et tout conditionnement social-historique »
(Castoriadis, 1996 : 73-74).


https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1

176

et al.: Présence Francophone, Numéro 89

« Les celles qui sont pas contentes »

177

crûment l’homme, l’Anglais et le riche, car la waitress est victime de
la domination masculine, de l’impérialisme anglophone et de la lutte
des classes. Flagrant, ce pouvoir ne s’avère pas moins sournois ;
vulgairement évident (Debord, 1992 : 18), concentré, il sait rouer et
frauder en restant insaisissable et diffus. À ce caractère cauteleux
répond la subtile mise en scène de Brassard, mise en scène qui
discerne le fonctionnement subreptice et intégré (ibid. : 21) du statu
quo. Habile, le film s’applique davantage à montrer le désordre
entretenu et provoqué qui permet le maintien et le rétablissement
perpétuels de l’ordre, qu’à démasquer des oppresseurs lointains,
abstraits, mais connus de tous. C’est en fait le spectacle même de
la waitress furieuse qui indique l’oppression ; car la mise en scène
compatissante de l’injustice, qui donne voix à la waitress militante
de sa condition, est constamment redoublée par la mise en scène
de la perte de contrôle de la waitress à calmer et à contenir. Cette
oscillation entre un point de vue sympathique, qui offre une tribune à
la serveuse, et une approche plus neutre, qui montre la dérive et la
frénésie de la serveuse, se vérifie aussi dans la présence équivoque
des hommes dans le court-métrage : techniciens impassibles
tendant un micro, générique presque entièrement masculin, piétonsbadauds dans une vitrine… Ce sont ces hommes qui fabriquent le
film-manifeste, qui donnent des moyens d’expression à la waitress,
mais ce sont aussi eux qui surveillent la waitress montrée sous son
mauvais jour. D’ailleurs, le logo bilingue et canadien de l’ONF/NBF,
organisme subventionnaire fédéral (et évidemment fédéraliste), qui
ouvre et achève Françoise Durocher, waitress, ne rappelle que trop
toute l’ambiguïté de ce qu’il faut permettre et enfermer...
	D’une part, le spectacle hystérique des waitresses criardes et
hagardes, « échappées » et déchaînées, autorise à taire, à punir
et, éventuellement, à supprimer les serveuses. Les dernières
minutes du court-métrage « récapitulent » une à une les serveuses
auparavant affligées qui éclatent soudainement d’un rire insensé,
comme détraquées par la catastrophe qui s’abat sur elles. Faut-il
même rappeler qu’en psychiatrie l’aliénation est folie, qu’on parle
d’« asile d’aliénés » ? Pour la scène finale, toutes les waitresses
ont été ramenées sur l’estrade du chœur et, côte à côte, mais sans
Mais, comme le remarque Guy Debord, à force de dire que tout est « affaire
entendue », on ne parle plus de rien (1992 : 18).


« Le spectaculaire intégré se manifeste à la fois comme concentré et comme
diffus », écrit Debord au sujet du contexte actuel. Il faut vite rappeler que le spectacle
concentré est celui des régimes totalitaires et dictatoriaux et que le spectacle diffus
est celui du choix et de la consommation, d’une “américanisation” du politique »
(Debord, 1992 : 21).
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un regard l’une pour l’autre, psalmodient à nouveau les grasses
commandes. Elles ont été remises à leur place. L’éclairage rouge
sang suggère la violence d’un tel rappel à l’ordre ; en outre, la
disposition du chœur-cœur affaibli, qui s’arrêtera bientôt de battre,
trace les contours de la feuille d’érable canadienne. Ce plan final,
figé et muet, relaie l’acerbe conclusion des Belles-sœurs dont les
protagonistes entonnent avec défiance et pompe le Ô Canada,
chantant entre ironie et sujétion l’hymne de ce qui les aliène.
	D’autre part, le pitoyable spectacle des Françoise Durocher qui
s’entre-déchirent s’avère la démonstration la plus éclatante des
conséquences de l’aliénation. Plus occupées à se détester entre
elles qu’à identifier et combattre un ennemi commun, les waitresses
s’éparpillent en farouches individualismes et se dépensent en
colères éphémères. Cette haine de soi des serveuses désolidarisées
et incohérentes, qui s’insultent et qui s’attaquent entre elles, reste la
meilleure arme de l’oppresseur qui peut tranquillement vaquer à ses
importantes affaires ; sans avoir besoin de sévir, celui-ci contemple
de haut la cohue des opprimées qui s’annulent et se neutralisent.
Cet oppresseur peut ensuite sortir de sa condescendante réserve
pour imposer la pacification. À cet égard, l’avant-dernière scène de
Françoise Durocher, qui précède donc la sanction finale, montre
deux waitresses engagées dans un pugilat devant les vitrines
d’une mercerie pour hommes où se distinguent les complets et
les cravates. La plus forte, qui a arraché la perruque de l’autre,
effondrée sur le trottoir, ne cache pas son méchant triomphe…
Certes, tout compte fait, Françoise Durocher a été « subversive » :
par l’expression de sa rage, elle a révélé que l’immuable pouvait
être bouleversé. Mais, continuellement retournée contre elle-même
et ses semblables, cette colère divulgue aussi l’inconsciente « part
de responsabilité » de la waitress dans la poursuite de son malheur.
Comme le remarque Bourdieu, les compensatoires analyses de
la subversion, qui mettent en relief les aspects performatifs de la
stigmatisation, « passent trop souvent sous silence les effets mêmes
de la domination, notamment les plus négatifs », c’est-à-dire « les
propriétés par lesquelles les dominés (femmes, ouvriers, etc.)
tels que la domination les a faits peuvent contribuer à leur propre
domination » (Bourdieu, 2002 : 154-155). La violence symbolique
n’est pas qu’une représentation mentale, à laquelle une capacité
d’agir ou un « volontarisme subversif » peuvent mettre fin, mais plutôt
Le 15 février 1839 de Pierre Falardeau (2001) se termine également de cette façon :
de l’échafaud où il est pendu, Chevalier de Lorimier laisse tomber le mouchoir rouge
de sa femme sur la neige blanche, ce qui dessine l’unifolié.


https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1

178

et al.: Présence Francophone, Numéro 89

« Les celles qui sont pas contentes »

179

un système de structures durablement inscrites dans les choses et
les corps et qui limitent la possibilité même de pensée et d’action.
Pour être véritablement et profondément changé, pas seulement
« troublé », ce système de structures requiert l’alliance et la solidarité
des opprimées, unies dans une communauté délibérée des destins :
non pas nécessairement une révolution, mais une concertation et
une discipline.
Maxime Blanchard est Associate Professor de langue et littérature françaises à la
City University of New York. Il est l’auteur de S’engager : l’intellectuel dans l’œuvre
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C’est là, en quelques mots, l’essentiel du propos de Bourdieu dans La domination
masculine (2002).

Published by CrossWorks, 2017

179

sence Francophone: Revue internationale de langue et de littérature, Vol. 89, No. 1 [2017], Ar
180

Index

Descripteurs
Aliénation 166
Altérité 39
Bobo 70
Nazi Boni 146
André Brassard 166
Burkina Faso 39
Chansons 70
Clips vidéo 102
Contenu axiologique, figuratif
et thématique 124
Critique 146
Cultures 115
Dédoublement 39
Dramaturgie 12, ��
39
Éclipse 146
Écriture dramatique 12
Entre-deux 39
Espace 89
Espaces 102
Féminisme 166
Figuration 54
Genres 70
Identité 39, 70
Identités 115
Immigration 102
Indépendance du Québec 166
Ahmadou Kourouma 146

Lutte des classes 166
Lyrisme 54
René Maran 146
Masques 39�
Musique 102
Mutations 12
Mythe 115
Mystème 124
Négritude 146
Non-lieu 39
Nouveaux 70
Oralité 70
Passage 89
Passages 115
Passages statifs 54
Personnages 12
Phénoménologie 89
Pratique sémiotique 124
Procédés d’écriture 54
Profondeur axiologique 54
Réception 146
Rite 124
Roman 89
Sémiotique 89
Signe 124
Société 102
Spatio-temporalité 39
Temps-espace 12
Théâtre 39
Michel Tremblay 166
Topologie 89

https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1

180

et al.: Présence Francophone, Numéro 89

Présence Francophone

Unité nationale 115
Urbanité 70
Noms
Adorno, Theodor 166
Almou, Oumarou 5
Althusser, Louis 166, 169
Anouilh, Jean 171
A’salfo 106, 108-109
Augé, Marc 40
Babemba 16
Bachler, Laurent 95
Bakouan, Bali Augustin 5
Bamouni, Babou Paulin 9, 5468
Barthes, Roland 144, 168
Baumgardt, Ursula 85
Bazié, Jacques Prosper 5, 147
Beauvoir, Simone de 167
Beckett, Samuel 35, 42
Benn Michaels, Walter 172
Berger, Michel 170
Biko, Steve 58
Blais, Hélène 89
Boal, Augusto 17
Boganda 57
Boni, Nazi 5, 8, 10-11, 146-163
Bonou, Boniface Gninty 147,
	148, 158
Bourdieu, Pierre 166, 175-176,
	178, 179
Bourou, Amadou Achille 19
Brassard, André 166-179
Brecht, Bertolt 33
Brook, Peter 52
Brown, Steven D. 51
Cabral 57
Calas, Frédéric 54

Published by CrossWorks, 2017

181

Castoriadis, Cornelius 176
Certeau, Michel de 40-42, 48,
52
Césaire, Aimé 16, 160
Chalaye, ��������������
Sylvie
�������������
12, 14
Chevrier, Jacques 147
Clément, Sophie 168
Congo, Odilia 19
Corneille 106
Costantini, Michel 96
Coulibaly, Augustin 5, 149
Courtès, Joseph 131, 136
Coutu, Angèle 168
Dabiré, Pierre 17, 39
Da, Poto Pascal 128-129, 134,
	137, 139, 142
Dakouo, Yves 5, 147
Damas, Léon Gontran 160
Damsouss 135
Dao, Bernadette 9, 54-68
Darrault-Harris, Ivan 96
Debord, Guy 177
Declerck, Gunnar 89
Descartes 96
Dior, Lat 16
Djebar, Assia 149
Drabo, Justin Stanislas 13, 18,
	19, 21, 25-30, 34-37
Dramane, Sanou 83
Drissa, Sanou 72-73
Dürrenmatt, Jacques 58
Dussault, Louisette 168, 174
Efoui, Kossi 22, 35, 36
Falardeau, Pierre 168, 169,
	178
Fanon, Frantz 16, 57
Fobah, Eblin Pascal 65, 68
Fontanille, Jacques 96, 100

181

sence Francophone: Revue internationale de langue et de littérature, Vol. 89, No. 1 [2017], Ar
182

Forestier, Georges 44,
Foucault, Michel 43, 169
Galilée 89
Gandhi, Mahatma 57
Garneau, Amulette 168
Garvey, Marcus 57
Gassama, Makhily 147, 152
Gbouablé, Edwige 33
Genet, Jean 170
Gil, José 96
Godin, Jean-Cléo 147
Goldmann, Lucien 92, 111
Goro, Zassi 132, 134
Grassin, Jean-Marie 112�
Greenberg, Clément 37
Greimas, A. Julien 89-91, 94,
96, 131, 136
Guevara, Che 57
Guilbeault, Luce 168, 172, 174
Guingané, Jean-Pierre 13, 15,
	17-19, 23-25, 27-28, 30, 33	34, 37
Hébert, Louis 128
Héma, Alain 19
Hien, Ansomwin Ignace 133,
	136, 138-143
Husserl, Edmund 90, 96
Ilboudo, Monique 10, 89-100
Ilboudo, Patrick 121
Ildevert, Méda 19
Julier, Laurent 112
Kalinowski, Georges 90
Kam, Sophie 9, 13, 18-20, 25	30, 33-35, 39-53

Index

Kerbrat-Orecchioni, Catherine
	141
King, Martin Luther 57
Ki-Zerbo, Joseph 16
Koltès, Marie 35
Kompaoré, Prosper 17, 19, 23,
	25, 27-28, 33, 119
Koné, Amadou 147
Koné, Lompolo 15
Kourouma, Ahmadou 11, 140,
	146-163
Kouyaté, Sotigui 16
Kwahulé, Koffi 22-23, 28,
	35-36, 42, 52
Lafontaine, Rita 168, 171, 172
La Fouine 107, 109
Laye, Camara 135
Lindon, Mathieu 167
Loiselle, Hélène 167, 174
Louverture, Toussaint 57
Lumumba, Patrice 57
Luthuli, Albert 57
Makoma 106, 109-110
Makouta-Mboukou, JeanPierre 147, 154
Malcolm X 57
Malraux, André 167
Mandé, Hamadou 6, 19
Maran, René 146, 148, 159	163
Marcuse, Herbert 167
Marx, Karl 167, 169
Merleau-Ponty, Maurice 96
Millogo, Louis 147-148
Minh, Ho Chi 57
Minoungou, Étienne 19
Musil, Robert 166-167
Nasser, Gamal Abdel 57

https://crossworks.holycross.edu/pf/vol89/iss1/1

182

et al.: Présence Francophone, Numéro 89

Présence Francophone

Neruda, Pablo 57
Neto, Agostino 58
Nikièma, Roger 5
Niobé, Um 57
Nkrumah, Osageyfo Kwamé 57
Noaga, Kollin 10, 89-100, 121
Normand, Rodrigue 52
Ollman, Bertell 167, 168, 172
Ouédraogo, Albert 91, 97
Ouédraogo, Yamba Élie 9-10,
	115-122
Ousséni, Nacoulma 77
Pacéré, Titinga Frédéric 5
Pageard, Robert 147, 156-157
Pagnol, Marcel 35
Pavis,�������������������
Patrice
������������������
12, 14, 21
Péquignot, Julien 112
Plamondon, Luc 170
Pliya, Jean 135
Poirier, Jean 84
Porquet, Niangoran 17
Poulin, Julien 168, 169
Proulx, Denise 168, 176
Rayner, Alice 45
Ricœur, Paul 96, 100
Robineau, Ophélie 87
Rodrigue, Bado 73
Rossignol, Michèle 168, 172
Roy, Fabienne 13
Ruelland, Suzanne 85
Samboué, Jean-Bernard 130
Sankara, Odile 19
Sankara, Thomas 18
Sanon, Bernardin 5
Sanou, Salaka 5
Sanou, Salia 19
Sanwidi, Hyacinthe 147

Published by CrossWorks, 2017

183

Sawadogo, Étienne����
121
Sawadogo, Somaïla 9, 54-68
Senghor, Léopold Sédar 146,
	150, 160-163
Serres, Michel 51
Sidibé, Mamadou 16
Somdah, Marie-Ange 5
Soubias, Pierre 147
Soyinka, Wolé 42
Taliani, Reda 107
Tarnagda, Aristide 9, 13, 19,
	20, 25-30, 33-35, 37, 39-53
Théron, Michel 64
Tisseron, Serge 96
Touré, Samory 16
Traoré, Bakary 15, 16
Traoré, Karim Laty 16
Tremblay, Michel 166-179
Ubersfeld, Anne 12, 14, 44-45
Verdenal, René 90
Wattara, Charles 19
Yaméogo, Maurice 146, 148149
Yougbaré, Elie 5
Ziethen, Antje 105
Zima, Pierre 107
Zimmer, Wolfgang 5, 39
Zoulou, Chaka 16

183

sence Francophone: Revue internationale de langue et de littérature, Vol. 89, No. 1 [2017], Ar
184

ABSTRACTS
Hamadou MANDÉ
Université Ouaga I Pr Joseph Ki-Zerbo
Mutations dans l’écriture théâtrale au Burkina Faso de 1980 à
nos jours  
Abstract: This article takes an analytical look at the evolution of
drama writing in Burkina Faso from 1980 to the present. Based
mainly on a corpus of five dramatic texts of five renowned authors,
it shows how in form as in content, the theatrical text has undergone
important changes that respond to a socio-cultural rooting need but
also a determination to stick to current realities. The study is based
on methodological resources of the theatrical text analyses resulting
from mixed approaches combining the work of Anne Ubersfeld,
Patrice Pavis and Sylvie Chalaye.
Changes, Characters, Drama, Playwriting, Space, Time
Christophe KONKOBO
Austin Peay State University (USA)
Théâtre burkinabè contemporain et dramaturgie de l’entredeux : Aristide Tarnagda et Sophie Kam
Abstract: What do contours of contemporary Burkinabe drama
look like? By attempting to answer such a question, we analyzed a
number of plays written by both Aristide Tarnagda and Sophie Heidi
Kam, two young playwrights from Burkina Faso. The works examined
in this article show first and foremost aesthetic approaches and
thematic concerns not often seen in previous dramatic writings. The
contemporary plays are always set in symbolically defined “empty
spaces” where characters seek to define their identity against internal
and external pressures.
Burkina Faso, Drama, Identity, In-betweenness, Masks, Masquerade,
Non-place, Otherness, Stage space and Time, Theatre
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Kandayinga Landry Guy Gabriel YAMEOGO
Université de Koudougou
La figuration des passages statifs dans la poésie de trois
auteurs burkinabè
Abstract: For the survey of the poems of our corpus, we will be
inspired by the literary stylistics. By means of the structurings
axiologiques, it will be possible to us to seize the significance of
the poems that resides in the passage of the attachment to the
detachment, of the melioration to the pejoration (poetry of Somaïla
Sawadogo), of the umbilical dependence («mature stomach») to the
child’s biologic autonomy (poetry of Bernadette Dao), of servitude
to the liberty, of State of exception in State of right (poetry of Babou
Paulin Bamouni). In spite of their adherence to different times, a
thematic unit discerns itself through the texts of the three poets
burkinabe
Depth axiol, Figuration, Lyricism, Passages statifs, Proceeded of
writing
Alain SANOU
Université Ouaga I Pr ���������������
Joseph Ki-Zerbo
Oralité et création : les modalités d’insertion des genres urbains
dans la production orale bobo
Abstract:����������������������������������������������������������
The new genres of the literature pose to researchers the
challenge to constantly adjust their analytical tool to understand
not only their function, but also how the social body integrate these
new elements. The objective searched in this study is to see how
an urban creature, the Jɛkulu, has been gradually integrated in
the Bobo creature. This study is the continuation of a research
conducted since some years on the new oral genres in the city of
Bobo-Dioulasso and how they contribute to the consolidation of an
urban identity.
Bobo, Genders, Identity, New, Orality, Song, Urbanity
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Abstracts

Mahamadou Lamine OUÉDRAOGO
Université de Koudougou
Espaces topologique et phénoménologique dans Le mal de
peau et Le retour au village
Abstract: Le mal de peau by Monique Ilboudo and Le retour au
village by Kollin Noaga are two Burkinabè novels featuring Sibila
and Catherine (for the first) and Tinga (for the second). The study
questions the part of spatiality in the semantics of indexed texts:
how does space mean in these novels? This problem is attacked
from two angles. First, it is a matter of identifying the modes of
meaning of the topos. Secondly, it is about seeing how the body, as
a phenomenological space, can articulate meaning.
Novel, Passage, Phenomenology, Semiotics, Space, Topology
Souleymane GANOU
Université Ouaga I ������������������
Pr Joseph Ki-Zerbo
Immigration et clips musicaux : vers la construction d’espaces
sans frontières
Abstract: Immigration is a reality which touches primarily the young
in most country. This phenomenon must be undressed of its blaming
considerations, in view of its incommensurable contribution in the
development of many countries. If the United States of America
arrived at the legalization of immigration, by instituting a lottery called
“lottery visa”, it is that they are conscious of the benefit that this
phenomenon can bring to their nation. Moreover, the United States
is a nation built on the bases of the immigration to which they owe
their power today. They are numerous these young people who set
off to the migration in search of a greater comfort. And it is by far
that they see from now on realities of on their premises, and that,
through the media. Among these migrants there are artists who by
nostalgia convene realities of their space of origin in their musical
works. They thus go in their artistic productions, to make a mixture
of styles of their places of reception and their starting places (their
fold). That is especially perceptible in the video clips through a
plume of cultures and artistic expressions of two cultural surfaces
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sweat evoked. On both sides, one recognizes oneself in this kind
of video with the multiform, but aesthetic universes. How the video
clips resulting from “the music of the migration” can take part in the
construction of spaces where the borders do not exist? And in which
measurements these spaces can they be used in the construction
of a company for the universal standards? It is with the turn of these
two questionings that our communication will be worked out.
Immigration, Music, Society, Spaces, Video clips
Alain Joseph SISSAO
Institut des Sciences des Sociétés/CNRST
Passage, unité nationale et écriture du mythe dans Falagountou
de Y.E. Ouédraogo
Abstract: The metaphor of national unity through the passages of
the eponymous hero Falagountou Yamba Elie Ouédraogo: myth of
unity or unity of the myth?
Yamba Elie Ouédraogo brushed a gargantuan romantic mural in her
latest novel Falagountou. Falagountou appears in many ways like a
quest for the Grail of identities to form identity. These passages of the
hero mythical half-man, half-Hercules – like the epic of Gilgamesh
– crosses different regions of Burkina Faso who report a culmination
of the intermediate time, in-between, to apprehend modalities that
govern the construction of crises, utopias, individual projections. In
this, the novelist is part of a scriptural approach of excess, boldness
that installs the player in a kinetic movement of change, of breaking
which suggests a need unit. Presumably, fabulist-novelist-oralist
Yamba Elie Ouédraogo experimenting a writing of the Figuration of
the passages that analyzes and highlights situations of transition,
passages. He is gladly Ferryman himself as figure and actor with
a greater or lesser influence on the forms and modalities of the
passages, their locations and their durations. Always present in
scenery and culture and the space-time, it is undoubtedly rock and
cement which unites a country, a nation looking for its way. We will
try in our article to show the different modalities of these passages,
these ruptures, transitions while emphasizing the common thread
that seems to live in the unconscious of the Narrator heterodiegetic
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namely the dialogue of cultures and national identities, real issue
of social stability.
Culture, Identity, National unity, Passages
Yves DAKOUO
Université Ouaga I Pr Joseph Ki-Zerbo
Littérature et pratiques rituelles : le statut sémiotique des
signes mystiques
Abstract: This paper is part of our research project on the analysis
of social practices as they appear in the framework of literary works,
notably in narrative prose. This does not consist in undertaking a
thematic approach of these, but rather considering them as the
fourth level of immanence and relevance of the plan of semiotic
expression. Therefore, the study is part of the rhetoric of downward
integration that occurs when a higher level of immanence occurs
at a lower level, like here where practices (4th level) occur in fiction
text (2nd level).
In this respect, is considered as “ritual practice” every individual
or collective approach aimed at implementing a ritual program:
divinatory, sacrificial, initiation rituals, etc. This program, in its
implementation, requires the making of a “scene” made of signs,
texts, objects, and actors operating in a given space-time.
This study aims to examine means by which mystical signs are
identified by the members of fictitious texts, and to inventory and
classify these signs based on the corpus of African novels.
Axiological, figurative and thematic content, Mystery, Rite, Semiotic
practice, Sign
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Edgard SANKARA
University of Delaware
Le Crépuscule de Boni et les Soleils de Kourouma : questions
de réception et de préséance dans la littérature francophone
africaine
Abstract: This article analyzes the paradoxical eclipsis of Burkina
Faso’s pionneer writer Nazi Boni by Ivorian writer Ahmadou
Kourouma. Through a reception study and a rereading of Crépuscule
des temps anciens, it demonstrates that Boni’s neglect and lack of
success could be explained on one hand by the political stigma he
suffered under President Maurice Yaméogo and on the other hand
by stylistic errors in his work. Through a contrastive reception study
of both authors (focused largely on Boni), the article establishes a
connection among Nazi Boni, Ahmadou Kourouma and René Maran.
It therefore concludes that Maran was indeed the true precursor of
this new “africanizing” of literature in French, which also partakes
in Senghor’s Negritude vision.
Nazi Boni, Criticism, Eclipsis, Ahmadou Kourouma, René Maran,
Negritude, Reception
Maxime BLANCHARD
The City College & Graduate Center, CUNY
« Les celles qui sont pas contentes » : Françoise Durocher,
waitress d’André Brassard et de Michel Tremblay (1972)
Abstract: More
������������������������
relevant than ever, Françoise Durocher, waitress, a
1972 short film directed by André Brassard (based on a screenplay
by Michel Tremblay), keeps highlighting the current political
alienation of the Québécois people within Canada. By analyzing
the main character, Françoise Durocher, this article reveals the
contradictions of a cultural, social, and feminist struggle against
imperialism and domination.
Alienation, André́ Brassard, Class struggle, Feminism, Québec’s
Independence, Michel Tremblay
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1. Page de titre. Inscrire sur la première page, en haut à gauche, vos nom,
adresse et courriel  ; plus bas, le titre (60 lettres au maximum) de l’article suivi
du résumé et des descripteurs.
2. Résumé. Fournir un résumé de l’article (50 à 100 mots) et en donner une
version anglaise.
3. Descripteurs. Identifier de 5 à 10 descripteurs (ou mots clés) qui situent le
contenu (domaine géographique, sujet, auteurs, théorie, etc.). En donner une
traduction anglaise.
4. Mise en pages. Présenter le manuscrit dactylographié à double interligne avec
marge de 3 cm, 25 lignes par page. On doit pouvoir en faire des photocopies
claires.
5. Intertitres. Coiffer d’intertitres les principales parties de l’article.
6. Citations. Lorsqu’une citation a plus de 4 lignes, la mettre en retrait sans
guillemets, suivie de l’appel de la référence (voir no 11). Mettre entre crochets [ ]
les lettres et les mots ajoutés ou changés dans une citation, de même que les
points de suspension indiquant l’omission de un ou plusieurs mots.
7. Tableaux. Rendre les tableaux et les graphiques lisibles au premier coup
d’œil.
8. Mise en relief. Mettre en italique les titres de livres, revues et journaux, les
mots étrangers, les mots et expressions qui servent d’exemples dans le texte  ;
mais «  mettre entre guillemets  » (sans les souligner) les titres d’articles, poèmes
et chapitres de livres ainsi que les mots et expressions qu’on désire mettre en
relief. Dans une étude de linguistique, <mettre entre parenthèses pointues ou
anti-lambdas> la signification d’un mot ou d’une expression.
9. Informations sur l’auteur. Indiquer votre profession et vos principales
publications. De 25 à 50 mots.
10. Notes. Numéroter consécutivement les notes du début à la fin de l’article.
La première peut servir à identifier le fonds qui a subventionné la recherche ou
la société devant laquelle a été présenté le texte sous forme de communication.
L’appel de note doit suivre le mot avant toute ponctuation. Ne pas indiquer les
références en note de bas de page, mais insérer les appels dans le texte et les
références complètes dans la liste des références (voir nos 11 et 12).
11. Appel des références. Appeler les références dans le texte (non pas en
note au bas de page) en plaçant entre parenthèses le nom de l’auteur, l’année
de publication et le numéro de la page   : (Auteur, année   : page).
12. Liste des références. Dresser la liste des œuvres citées et des publications
utilisées pour préparer l’étude  ; les classer dans l’ordre alphabétique des auteurs,
par ordre décroissant d’année de publication. Si plusieurs ouvrages d’un même
auteur sont publiés la même année, indiquer une lettre après l’année pour les
distinguer.
Exemples   : ARNOLD, A. James (1995). «  The Gendering of Créolité  »,
dans Maryse CONDÉ et Madeleine COTTENET-HAGE (dir.), Penser
la créolité, Paris, Karthala   : 21-40.
DÉJEUX, Jean (1989a). «  L’accord culturel franco-algérien de 1983  »,
Présence Francophone, Sherbrooke, no 34   : 91-104.
13. Copie informatique. Tous les textes acceptés pour publication devront être
fournis dans un fichier, systèmes IBM compatible ou Macintosh.
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CHEMINEMENT DES ARTICLES

1. Appel de textes. Présence Francophone souhaite recevoir de ses lecteurs et
de ses abonnés des articles originaux (30 pages au maximum) et des comptes
rendus. Les textes doivent se conformer à la Politique rédactionnelle pour le
contenu et au Protocole de rédaction pour la forme. La revue ne publie pas
d’entrevues. Elle accepte les textes envoyés par télécopieur, par courriel et les
textes sur disquette (WordPerfect ou Word).
2. Accusé de réception. Sur réception d’un texte, on fait parvenir un accusé
de réception.
3. Première lecture. L’article est lu en premier lieu par un membre du comité
de rédaction qui évalue sa conformité avec la Politique rédactionnelle de la
revue. Si le texte n’est pas retenu, l’auteur en est informé. Le manuscrit n’est
pas retourné.
4. Deuxième lecture. L’article est ensuite soumis à un comité de lecture,
regroupant des spécialistes du sujet, pour évaluation et commentaires (il est
donc important de présenter un texte clair qui puisse être photocopié).
5. Décision de publier. Sur réception des évaluations des membres du comité
de lecture, le comité de rédaction décide de publier ou non l’article. L’auteur
est informé de la décision et reçoit un résumé des parties pertinentes des
évaluations. On peut demander à l’auteur de retravailler son article ou de le
présenter en se conformant aux Instructions aux auteurs.
6. Intervention du comité de rédaction. La rédaction se réserve le droit de modifier
les titres, intertitres, résumés et descripteurs.
7. Assignation au numéro. L’article prêt pour publication est assigné à un numéro
de la revue en tenant compte de la place disponible et de l’intérêt de l’article.
8. Épreuves. Les épreuves sont envoyées à l’auteur pour correction. Celui-ci
doit les retourner dans les plus brefs délais.
9. Durée du cheminement. Le temps écoulé entre la réception de l’article et sa
publication peut varier de quelques mois à une année ou deux, selon l’état du
manuscrit, les corrections exigées, la rapidité de l’auteur à nous répondre et
l’espace disponible dans la revue.
10. Exemplaires en hommage. L’auteur d’un article reçoit deux exemplaires du
numéro où a paru son article.
11. Reproduction d’un texte. Toute reproduction de l’article dans une autre
publication doit faire mention de sa publication antérieure dans Présence
Francophone.
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Individuel		Institutionnel

		Un an		

35 $ US 		

45 $ US

		Trois ans

90 $ US		100 $ US

Achat d’un numéro   : 25 $ + frais de port
Envoi   : Poste aérienne exclusivement

					

Je désire m’abonner

					

pour un an
=
pour deux ans =
pour trois ans =

$
$
$

Les chèques ou mandats doivent être faits à l’ordre de   :
College of the Holy Cross
Présence Francophone
College of the Holy Cross
Worcester, MA 01610-2395
États-Unis

Achat des anciens numéros

S’adresser à l’Université de Sherbrooke, Département des Lettres et Communication,
Faculté des Lettres et Sciences humaines, Sherbrooke (Québec), J1K 2R1
Canada

Série complète
Numéros 1 à 25   : 100 $ • Numéros 26 à 52   : 200 $

Envoyez-moi la 1re série complète _____ Envoyez-moi la 2e série complète
_____
Envoyez-moi les numéros suivants   : _____,_____,_____,_____,_____,_____
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